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Bir hareketlenmenin, bir kal- 
kışmanın temel sorunlarından 
birisi, belki de en önemlisi, bu 
kalkışmanın, her anlamda «doğ- 
ru» olup olmamasından önce, ne- 
reden ve nereye doğru yapıldığı, 
sözünü nereye götürmek istedi- 
gidir. 

Doğruluk ya da yanlışlık, 
başlangıçta her zaman spekülas- 
yona açık bir tartışma konusu- 
dur. Böyle bir hareketlenmeyi 
başlatanlar, kuşkusuz, bunun 
ahlâksal ve estetik olarak «doğ- 
rü» olduğu algısından yola çık- 
mışlardır. Bu nedenle, tutarlı o- 
lunması bakımından, bu aşama- 
da onlar açısından vurgulan- 
ması gereken, hareketlerinin 
doğruluğundan çok, sözlerini ne- 
reye gönderdikleri ve uzun va- 
dede, bir diyalog zemini, bir 
medya olarak nereyi seçtikleri- 
dir. 

Bir edebi hareket, kuşkusuz 
edebiyat dışı olamaz. Nesnesi, 
iştigal sahası, çalışma ve üretim 
ortamı, kültür, sanat ve edebi- 
yat dünyasıdır. Varolan edebi- 
yat ortamı, kendisine rağmen 
gelişen bir hareketlenmeyi cid- 
diye almayabilir - hatta başlan- 
gıçta ciddiye alamayacaktır ve 
alamamalıdır da. Bunun, hare- 
keti başlatanlar için elbette hiç- 
bir önemi yoktur. Böyle bir e- 
debi hareketin temel sorunsalı, 
edebiyatı, varolan edebiyat orta- 
mının dışına, adeta kopartılır- 
casına çekip çıkartmak, ilişkile- 
rini bu ortamın dışına taşıya- 
rak, toplumsal - tarihsel dönü- 
şüm sürecinin yeni bir aşama- 
sına denk düşmek üzere, yep- 
yeni bir yapılanmayı bu orta- 
mın dışında bir yerde gerçekleş- 
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tirmeye yönelmek olmalıdır. Bu, 
bütün toplumlar, bütün uluslar 
için olduğu gibi, Türkiye için 
daha da özel olarak böyledir. 
Türkiye'deki sanat - edebiyat or- 
tamının ulusal sınırları, sanatı 
ve edebiyatı boğma noktasına 
dek daralmış, ağırlaşmış du- 
rumdadır. Özellikle de son otuz 
yıldır edebiyat dünyası, toplum- 
sal grup ve sınıflarla dolaysız, 
apaçık ve kendine özgü kural- 
larla kurulması gereken bütün 
bağlantılarını kopartmış ve ola- 
bildiğince kendi içerisine ka- 
panmış durumdadır. Kendi dışı- 
na her açılma çabası, ancak po- 
litik referanslara dayanmak zo- 
runda kalarak gerçekleştirilme- 
ye çalışılmıştır. Üstelik bu refe- 
ranslar, kendi tarihsel dinamik- 
leriyle gelişen yeni yapılanma- 
ların değil, sürekli olarak bir tür 
miras gibi devralınan, adeta 
devşirilen referanslardır. Sanat 
ürününün tüketilmesi her za- 
man politik bir referansa dayan- 
mak durumunda kalmıştır. 
Böyle bir sanat, politik mü- 
cadelenin yükseldiği dönemlerde 
kaçınılmaz olarak kaba bir yan- 
sıtmaya, bir idealleştirmeye ve 
slogancılığa yapışırken, düşüş 
dönemlerinde bu kez alabildiği- 
ne «ince» bir yansıtma ile, da- 
yanılmaz bir yazgıcılık, ağlayıp 
sızlanma ile ya da çeşitli sövgü 
ve korku üretme biçimleriyle 
varolabildi. Politik politikacılar 
mezarları ve hapishaneleri dol- 
durmaya başlarken, onların ar- 
kasından, insanı tiksindirecek 
denli kaba biçimlerinden, son 
derece ince bir şekilde örülen- 
lere kadar binbir türlü sövgüle- 
ri kapsayan bir «sanat»ı üret- 
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meye koyulan «sanatçı»nın, «sa- 
natın, gelecek bir toplumda ne 
olacağı» sorusunu sorması ve 
kendisini, verili ve tescilli değer- 
ler arasından seçilmiş bir etiket- 
le tanımlayıp «huzur» bulma- 
ması tabii ki beklenemezdi. 

Özellikle son on yıl içeri- 
sinde «sol» sanat-edebiyatın, bir 
sınıfsal kategori olarak serma- 
yenin, günümüz sanat ve edebi- 
yat ahlâkını aleni bir şekilde 
«kapatmış» olduğu olgusuyla, 
gerçekten temelli, inandırıcı ve 
radikal bir hesaplaşmayı, ede- 
biyatın kendi içerisinden ve ken- 
di malzemesiyle uygulanan ve 
yürütülen bir şiddeti, bir kavga- 
yı bir türlü çe ği olma- 
sı üzerinde önemle) durulmalı- 
dır. | 

Böyle bir ortamda başlatı- 
lan yeni edebi hareket ve bu ha- 
reket dolayısıyla girişilen hiç- 
bir eylem, hiçbir kavga, yıllar- 
dan beri böylece taşınıp getiri- 
len bu edebi pratiği ve bu pra- 
tiğin taşıyıcıları durumunda o- 
lan «yıllanmış» edebiyatçıları 
değiştirmeye, onları yeniden ör- 
gütlemeye yönelik olamaz. Bu 
hareket, olsa olsa, ohlardan ay- 
rışmayı, en iyimser (bir bakışla, 
onları «nötralize» etmeyi hedef- 
lemelidir. «Biz»lerin,| yani gele- 
cek toplumu, sosyalist bir top- 
lumu kurmak durumunda olan 
insanların böylesine| bir edebi- 
yat ortamı içerisinde, kendi ifa- 
de ettiklerini «alacak», «tuta- 
cak» sağlıklı ilişkilere yönelme- 
si, suya yazı yazma çabasından 
daha anlamlı bir çaba değildir. 
Kuşkusuz, bu verili ortama kar- 
şı alınan bazı «radikal» giysili 
tavırlar, zaman zaman bir «ilgi» 
odağı haline ve bir «itiraz»ın çe- 
kim merkezi durumuna gelebil- 
mektedir. Ancak bu tavırlar, or- 
taya çıktıkları hızla bir moda a- 
kımına dönüşüp, yalnızca anıla- 
rımızda küçük bir zenginlik o- 
larak kalabilmektedir. 

Edebiyattaki her devrimci 
tavır, varolduğu toplumdaki 
devrimci dinamik ilişkileri he- 
def almak ve söz'ünü oralara 
götürmek zorundadır. Tartışma, 
bu devrimci dinamik ilişkilerin 
neler olduğu ve ileri sürülen 
sözkonusu ilişkinin nasıl bir bi- 
çim alması gerektiği üzerinde- 
dir. 


* 


Öncelikle yapılması gereken, 
sosyalist gerçekçilik adı verilen 
eğilimin ve bu kavramın önün- 
deki koruyucu politik - ideolojik 
blokajın kaldırılmasıdır. Sanat 
ve edebiyatta sosyalist gerçekçi 
olmak, kesinlikle, sosyalist olma- 
nın, devrimci olmanın olmazsa 
olmaz bir koşulu değildir. Tür- 
kiye'de ve dünyada hâlâ, sosya- 
list bir toplumu talep eden ve 
bu talep adına mücadeleye gi- 
rişen sanatçılar, edebiyatçılar, 
üzerlerinde sosyalist gerçekçili- 
ğin ağır «manevi» baskısını du- 
yarak üretimde bulunmaya ça- 
lışmaktadır. 

Sosyalist gerçekçilik denilen 
sorunsalı başlıca iki düzeyde, 


iki genel başlık altında tartış- 
mak durumundayız. Bunlardan 
ilki, onun tarihsel gelişim süre- 
cidir. 

Bu tartışma, ilk devrimci 
demokrat Rus eleştirmen ve ya- 
zarları (Çernişevski, Bielinski, 
Dobrolyubov) ile Ekim Devrimi 
öncesine dek gelen bir süreci 
kapsayan kesitte başlatılabilir. 
Özellikle 1934 yılındaki Yazarlar 
Kongresi'nde sosyalist gerçekçi- 
liğin aldığı biçim düşünüldü- 
günde, bu insanlara «militan» 
eleştirel gerçekçiler nitelemesi 
daha çok yakışmaktadır. Bu 
«militan» kavramı, özellikle Lu- 
kacs'ın, 19. yüzyıl Avrupa ede- 
biyatı (Stendhal, Balzac, Flau- 
bert, vb.) için yaptığı eleştirel 
gerçeklik tanımının üzerine yer- 
leştirilmektedir. Ekim Devrimi” 
ne gelene dek ve özellikle de 
Ekim Devrimi'nin hemen ertesin- 
de, 1925'e kadar, sosyalist ger- 
çekçiliğin yanında bir çok baş- 
ka eğilimler ve akımlar varlıkla- 
rını sürdürebildiler. Ancak 1925 
ten itibaren, 1. Yazarlar Kong- 
resi ile birlikte meydana çıkan 
ve ondan sonra da sürüp giden 
bir daralma sözkonusu oldu. 
1934'ten sonra ise, artık, sosya- 
list gerçekçilik tek «resmi este- 
tik görüş» durumundaydı. 

İşte, tarihsel gelişme açısın- 
dan, üzerinde önemle durulması 
gereken kritik nokta , burasıdır. 
Bu noktada, tek ülkede sosyalist 
toplumun inşası, yükselen ve 


yerleşen faşizme karşı direnişin“ 


örgütlenmesi ve bunların özel- 
likle de Sovyetler Birliği somu- 
tunda ortaya çıkarttığı sorunlar 
açısından, yalnızca tek «resmi 
estetik görüşün sosyalist ger- 
çekçilik olarak saptanması ol- 
gusu değil, toplumun bütün a- 
lanlarındaki dönüşümler üzerin- 
de önemle ve dikkatlice durul- 
malıdır. «Jdanov, Stalin'in bir 
ürünüdür; Stalin ise tarihin ye- 
tiştirdiği en gaddar adamlar- 
dan birisidir,» benzeri yakıştır- 
malar, en hafif ifadesiyle, yeni 
bir toplumun kuruluşunu anla- 
yamamak ya da bu kuruluş sü- 
recini anti-Marksist bir takım 
çözümlemelere tâbi tutmaya kal- 
kışmak demektir. 

Stalin'in, «sanatçılar insan 
ruhunun mimearlarıdır,» şeklin- 
deki ifadesini ya da Jdanov'un, 
«edebiyatçılarımızın da ne yaz- 
ması gerektiğini söylememizi 
neden anlamıyorlar?» sözünü, 
tek ülkede sosyalizmin kurulu- 
şu, sosyalist ülkenin savunulma- 
sı, sosyalizmin korunması gibi 
sorunlar ve bunların trajik so- 
nuçlarıyla birlikte düşünmek 
gerekmektedir. En azından, Oo 
dönemleri yaşayan bu insanlar 
ve onların mücadeleleri olma- 
saydı, bugün bunları tartışabi- 
lecek durumda bile olamayaca- 
gımızı hiç unutmamalıyız. An- 
cak, şöyle bir sonucu da mutla- 
ka eklemeliyiz: Böylesine tarih- 
sel koşullarda yapılan pratik 
vurgular, adı üstünde, teorik de- 
éil pratik vurgulardır ve teori- 
ye «yapıştırılamazlar». 


Tarihsel gelişimi içerisinde 
pratiğe değgin yapılan böylesi 
bir vurgulamayı, «tek sanat gö- 
rüşü» gibi bir teoriye «yapıştıra- 
rak» evrenselleştirmeye çalışmak 
için, elimizde, yaşanan o dönem- 
lerin somut sorunlarının dayat- 
tığı zorunlulukların ötesinde, 
çok daha başka nedenler olma- 
lıdır. 

İşte bu nokta bizi, ikinci 
ana başlığa taşımaktadır. Bu 
başlık, sosyalist gerçekçilikle te- 
orik bir hesaplaşmadır. 

Hem epistemolojisi, hem de 
üzerine teorik çatısını inşa et- 
tiği öncül açısından, sosyalist 
gerçekçiliğin dayandığı temel, 
yansıtma teorisidir. Bu ise, A- 
risto'daki «mimesis» kavramın- 
dan bu yana dallanıp budakla- 
narak ve giderek, neredeyse i- 
çinden çıkılamaz bir hal alan 
bir teoridir. Bu teorinin ve da- 
ha özel olarak da sosyalist ger- 
çekçiliğin geldiği son nokta, ö- 
zellikle son yıllarda yayınlanan 
Sovyet kaynaklı metinlerde, bu 
arada örneğin Kagan'da, sapta- 
nabilir. Bu metinlerde yer yer 
ifadesini bulan «yeniden üre- 
tim» kavramının, yansıtma teo- 
risinden bir kopuş anlamına gel- 
diğini gösteren bir belirti bu- 
lunmamaktadır. 

Öncelikle kurtulmamız ge- 
reken tehlike, «Peki ama, yerine 
ne koyacağız?!..» şeklindeki bir 
paniktir. Panikten de çok, bir 
«ikame etme» histerisi diyebile- 
ceğimiz böyle bir telaş, aynı ide- 
alist bakış açısının bir uzantısı, 
izidir. Böyle bir hesaplaşma mü- 
cadelesinin kısa vadeli olacağı- 
nı düşünmemek gerekiyor. Yapıl- 
ması gereken, varolanın tavizsiz 
bir eleştirisidir. «Eyvah, şimdi 
ne yapacağız?!» telaşını yaşama- 
nın tek nedeni, kendi olanakla- 
rının farkında olamayıştan kay- 
naklanan bir güvensizlik ve bu- 
na bağlı bazı önyargılar olabilir 
ancak. Yerine hiçbir şey koyma- 
malıyız ya da işte bütün bun- 
ları, bu süreci, bu kavgayı koy- 
malıyız!. 


* 


Bugünkü edebiyat ortamın- 
dan —belki de dürüstçe— rahat- 
sızlık duyan bir edebiyatçı, ede- 
bi pratiğinde kafa tutmayan, 
mücadelesini sosyalist bir top- 
lum projesi bağlamında ele al- 
mayan bir tavır içerisinde kal- 
dığı sürece, bu rahatsızlığa da 
kaçınılmaz bir şekilde alışacak- 
tır. Öte yandan, yine sosyalist 
bir toplumu talep eden ve —ör- 
neğin politik politika gibi— 
farklı pratikler içerisinde bulu- 
nan insanlarla doğal ve kaçınıl- 
maz olarak bir ilişki içerisinde 
bulunmak, en azından böyle bir 
ilişkiyi tasarlamak durumunda 
olacaktır. Çünkü sosyalist bir 
Türkiye, tarihsel koşulların ol- 
duğu kadar, bunu talep eden in- 
sanların zenginliğinin ve pra- 
tiklerinin de bir ürünü olacak- 
tır. 

Yatay ilişkilerde, edebi kad- 
roların en yakınında bulunan- 


lar, kaçınılmaz olarak politik 
politikacılar olacaktır. «Politik 
politikacı» ifadesini, edebiyatçı- 
nın da politik olması gerektiği 
—ve her durumda ister istemez 
öyle olduğu— belirlemesinden 
hareketle, bir ayrımı ortaya koy- 
mak üzere kullanmaktayız. 


1960'lı yıllarda Türkiye'de 
sosyalist örgütlenmelerin yatay 
düzlemde gelişmesiyle, «sol» po- 
litikacı ile «sol» sanatçı arasın- 
da zenginleşerek açığa çıkan 
ilişkileri ogözlememiz oldukça 
kolaylaşmıştır. Sol politikacı i- 
çin, sınıfla [daha doğrusu kitley- 
le(!)] ilişki kurma ve bu ilişki- 
yi güçlendirme esprisi içerisinde, 
tanınan —ya da tanıtılan— ve 
kitle karşısındaki sürüm değeri 
yüksek sanatçıları istihdam et- 
mek, bilinen biricik ilişki kurma 
tarzıdır. Böyle bir yaklaşımın 
pratik tezahürü ve böyle bir iliş- 
kide o politikacıya (bahşedilen 
«yüksek rütbe»nin doğal bir so- 
nucu olarak karşımıza çıkan ol- 
gu, sanatçının, kendisine nere- 
deyse dikte edilmiş olan bir ta- 
kım «yazı» ve «görüntüler»i sa- 
nat ürünü olarak kitleye sun- 
masıdır. Sosyalist bir toplumun 
kuruluşu için verilen mücadele 
içinde, başlangıçtan bu yana ta- 
şınagelen bir gelenekle, ilk sıra- 
nın tartışmasız bir şekilde her 
zaman ` politikacıya bırakıldığı 
bir hiyerarşi bulunmaktadır: 
Reddedilmelidir. 

Öte yandan, bu ilişkinin mu- 
hatabı olan sanatçı için ise, po- 
litikacıya yapışmak, politikaya 
kapılanmak, sanatı için politik 
bir yapıdan referans almak, «sa- 
natçı kişiliği» için oldukça sağ- 
lam bir korunak bulmak anla- 
mına gelmekteydi. Bu korunak, 
sanatçının «kitle bağlarında i- 
fadesini obulmaktaydı. Partili 
—ya da partisiz(!)— bir sanat- 
çının yapması gereken bir iş o0- 
larak gecelere çıkmak, şiirler o- 
kumak gibi eylemler, bu ilişki- 
nin her iki tarafı için de as- 
gari bir müşterek oluşturmak- 
taydı. Böylesine bir asgari müş- 
terek, özellikle 1974-80 arası 
toplumsal mücadele dönemi içe- 
risinde, bu ilişki için fazlasıyla 
yeterli olmuştur; ve bugüne yı- 
ğılan bu ve benzeri sorunlar, 
büyük ölçüde, 1974-80 dönemi 
toplumsal pratiği içinde «partili 
sanatçı» kavramının bu denli 
sorumsuzca tahrip edilmesinin 
ortaya çıkarttığı olumsuzluklar- 
dan kaynaklanmaktadır. İşte, te- 
melde bu nedenle sanatçı, 12 
Eylül'e kadar kanatları altında 
yaşamını sürdürmeye çalıştığı 
politikacı mezarlığa ya da iş- 
kence tezgâhlarına, oradan da 
cezaevlerine doğru yola çıkar- 
ken, baştan başa bir terkedil- 
mişlik psikozu içinde onun ar- 
kasından sövmeyi ya da dövün- 
meyi bir sanat haline getirebili- 
yordu. «Sanatısndan geriye bun- 
lar kalmıştı çünkü. 

Sanatı ve edebiyatı, politi- 
kanın koruduğu bir ilişki olma 
biçiminden çıkartıp, politikayla 
birlikte yürüyebilecek, ama ken- 
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di dilini ve kendi ilişki biçimle- 
rini dayatabilecek bir düzeye u- 
laştırmak gerekmektedir. Bu ge- 
leneği içerisinde yaşayıp gitme- 
ye fena halde alışmış olan poli- 
tikacıyı rahatsız etmek için ön- 
ce son derece güçlü bir entel- 
lektüel yapıya sahip olmak ve 
bu güçlü entellektüel yapının 


pratiği olarak, yine son derece 
zengin bir hareketlilik içerisin- 
de bulunmak zorunludur. Edebi 
bir hareketin sınıfla ilişkisini 
politikacı kuramaz; edebiyatçı, 
bu işi politikacıya bırakamaz. 
Edebi hareket, sınıfla dolaysız 
ilişkisini kurabileceği bütün ka- 
nalları zorlamalıdır. 


YARATMAK ve ÜRETMEK 


Bilindiği üzere skolastik an- 
layış içinde, ‘yaratma’ tanrısal 
bir edimdir. Bu çerçevede, sanat 
ya da bilim gibi diğer alanlar- 
daki yaratıcılığın ilk tanımla- 
maları da, tanrısal açıklamaya 
analoji içinde yapılmıştır. Salt 
'dâhi'lere özgü olan bu yarat- 
ma, gizemli ve doğa-üstü bir e- 
sin ânıdır. Felsefede de ilk ta- 
nımlar bu anlayışa bağlıdır. Ör- 
neğin Platon, İon diyaloğunda 
şairin (o yaratıcılığını ‘tanrısal 
kuvvetin sarsıntısı’ ile betimler. 
Yaratıcılığın duyu ve us ötesi, 
dışı bir dehâya özgü esin işi 


wolarak görülüşüne özgün örnek- 


lerden biri de Pitirim A. Soro- 
kin'dir. Sorokin, yaratıcılığın 
kaynağını, 'mutlu bir kalıtım' 
ya da tümüyle bilinmeyen baş- 
ka bir kaynağa bağlar. Yaratı- 
cılığı ve yaratıcılık sürecini ken- 
di özgeci (Altürist) psikolojisi- 
nin önemli bir kavramı olan 
'bilinçüstü'ne dayandıran Soro- 
kin, içgüdülere ya da davranış- 
lara dayalı psikolojileri eleşti- 
rir ve 'bilinç-üstü'nü ;«Yaratıcı 
ilhamın, orjinalliğin, dehanın, 
spontanlığın tam seviyesi», «in- 
sanda tanrısal olanın payı», 
«tanrının kendini belli etmesi», 
«doğrunun, iyinin, güzelin yüce 
enerjisi» biçiminde tanımlar. 
Bu tarz tanımlamalar yaratıcılı- 
ğı daha çok, 'insan doğası'nın, 
“doğa'nın ya da 'evren'in öz-ni- 
teliği olarak algılamanın bir so- 
nucudur. Bu öz-niteliğin us ta- 
rafından kavranamayan, biline- 
meyen bir gizemlilik olduğu a- 
çıktır. Yaratıcılığın us dışında 
din, ruh ya da tanrı merkezli a- 
çıklanışıdır bu. 

Öte yandan, yaratıcılığın, 
örneğin Bergson'da aldığı biçim 
de usdışıdır. Ancak burada ar- 
tık köken, din, ruh, tin vb. de- 
gil, sezgiye yol açan bir 'yaşa- 
ma atılımı'dır (Elan Vital). Ya- 
ratıcılık tanımlamaları büyük 
ölçüde us-duygu, ussal-imgesel 
ayrımına dayandırılır. Yaratıcı- 
lığı ussal olandan uzaklaşmak o- 
larak tanımlayan Bergson'un 
Elan Vital tanımını Stumpf, 
şöyle veriyor: «Elan Vital, tüm 
yaşamsal oluşun iç elementi ve 
tüm şeylerin içinden gelen bo- 
zulmamış sürekliliğin devinimi 
olarak yaratıcı güçtür.»? Berg- 
son, yaratıcılığı ussal olanın dı- 
şında görür, ancak bu usdışı 
bölge tam tanımlanmamış ol- 
makla birlikte tanrısal ya da 
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içgüdüsel bir belirlenim altında 
da değildir. Bu nedenle Berg- 
son'un açıklamalarını tanrısal 
ya da ruhbilimsel açıklamaların 
arasında bir yerde değerlendir- 
mek gerekir. Stumpf, Bergson'- 
dan sözettiği aynı makalede, 
Whitehead'in de yaratıcılıkta 
“evrensel bir güç'ün hazır bu- 
lunduğuna inandığını yazar. 

Croce'nin kuramında da sa- 
natsal yaratıcılık, büyük ölçü- 
de Bergsonvari bir ilham, atılım 
ve esin ânı olarak görülür ve 
sezgi olarak adlandırılır. Croce 
yaratıcılığı, özellikle ussal belir- 
lenime karşıtlık içinde ele alır. 
Croce'de bilgi, ya düşgücü ya 
da us aracılığıyla elde &ödilir. 
Sezgi bireyselin, us tümelin bil- 
gisini verir, Sezgi imgelerin, us 
kavramların üreticisidir. Croce 
sonuçta sezginin us gibi bir yö- 
neticiye gereksinimi olmadığını, 
onun gerçekliği görecek kendi 
gözleri bulunduğunu ileri süre- 
rek şöyle der: «Sanat sezgidir, 
ve sezgiler zamansız ve mekân- 
sızdır. Hiçbir şey zamanda ve 
mekânda biçimlenmemiştir.»? So- 
nuç olarak Croce'de sanatsal ya- 
ratıcılık, sezginin kendini dışa- 
vuruş biçimleri içinde bir ifade- 
ciliğe ya da anlatımcılığa indir- 
genir. 

Yaratıcılığı betimlemekten ö- 
te gitmeyen bu tür felsefi çaba- 
lar, usa karşı konumları için- 
de muğlak ve çok genel bir çer- 
çeve oluştururlar. Günümüzde 
de belirli bir akademizm dışın- 
da pek bir etkileri olduğu da 
söylenemez. 

Yaratıcılığı bu tür gizemli 
güç merkezleriyle açıklamanın 
yarattığı katıksız idealist kur- 
guculuğu aşmayı deneyen ku- 
ramlar kendilerine daha çok 
ruhbilimsel alanda yer bulmuş- 
lardır. Bilimselleşme çabalarının 
kaçınılmaz bir sonucu oluşan 
bu eğilimleri A. Vexliard, başlı- 
ca üç öbekte ele alır? Bunlar 
çağrışımcılık, Gestalt Psikolojisi 
ve Freud'un geliştirdiği psika- 
nalizdir. J. Piaget'in sözcülüğü- 
nü yaptığı davranışçı (behavio- 
urist) okul, yaratıcılığı çağrışım 
yöntemiyle açıklar. Gerçekte bu 
yöntemi hemen her psikolojik 
okul şu ya da bu anlamda kul- 
lanır, Davranışçılıkta, yaşam de- 
neyimleri aracılığıyla bellekte 
önceden kaydedilen kavram, iz- 
lenim, duygu vb.. ögeler, çağrı- 
şım yoluyla, eskiye benzemeyen 


yeni bir düzen ve bağlantı için- 
de oluşturulur ki, bu yaratma 
edimidir. Yeni fikirler ya da im- 
geler önceden kazanılmış fikir 
ve imgelerin bir bireşimidir. 
Gestalt psikolojisi ise, nesnenin 
bütün olarak algılandığını, bü- 
tünün parçalara indirgenemeye- 
ceğini ileri sürer. Dolayısı ile 'ye- 
ni' adım adım, ögelerin birleşti- 
rilmesiyle ortaya çıkmaz. O, bü- 
tün olarak bir iç aydınlanma 
ile elde edilir. Bir anda olup bi- 
ten bir edimdir. 

Freud, geleneksel psikoloji- 
nin sınırlarını parçalayan ve es- 
ki tarz algılamaları tümüyle dış- 
talayan, olasılıkla nesnel temel- 
de bir sorunsal oluşturur. Ola- 
sılıkla diyorum, çünkü, Freud 
kuramının henüz aydınlığa ka- 
vuşmayan bölgelerinin (speküla- 
tif içgüdüler kuramı) nesnelli- 
ginden sözetmek oldukça güç- 
tür. Ancak yine de özellikle 'bi- 
linçalt ve ‘psişik temsil’ kav- 
ramları nesnel bilgi üretimine 
yöneltici bir mekanizmaya po- 
tansiyel olarak sahiptir. Freud 
kuramının sorunsal oluşturması 
ise doğrudan öznenin kuruluşu 
ile ilgilidir ve içgüdüler kura- 
mından gidince öznenin kurulu- 
şu (W. Reich'da olduğu gibi) 
biyolojik bir monizmin görün- 
gülerine indirgenir, bilinçaltı ve 
psişik temsil kavramlarından gi- 
dince de öznenin kuruluşu, 'an- 
lam’ ilişkisinde somutlanır. An- 
lam ilişkisi ise, adlandırmanın 
toplumsal niteliği gereği ‘söylev’ 
de (discourse) somutlanır. Ne 
ki ilerde de tartışılacağı gibi an- 
lam: ne Lacan'cı bir çizgi için- 
de, bilinçaltının dil gibi yapı- 
landığı gerekçesi ile, dilbilimsel 
bir alan ile özdeşlenir ve bir 
işaretler dizgesine indirgenir ne 
de bazı 'Türk Filozof'ların ileri 
sürdüğü gibi bir iletişim dizgesi- 
ne içselleştirilebilir. 

Aşağıdaki çözümleme, önce- 
ki paragraflarda fazlaca şema- 
tik olarak betimlediğimiz ku- 
ramlarda olduğu gibi 'yaratıcı'- 
nın tinsel bir merkez ya da bi- 
linç-özne olarak kavramlaştırı- 
lp kavramlaştırılamayacağına i- 
lişkin genel bir izleği tartışmak- 
tadır. Eğer yaratıcı, gizemli tin- 
sel bir merkez ya da bir bilinç- 
özne olarak görülürse, çoğu ide- 
alist kurgucunun belirttiği gibi 
bu merkezlerin, yetenek, dahi- 
lik, bir iç enerji ya da evrensel 
bir güç sahibi olma gibi özel- 
likleri olması doğaldır. Nasıl ol- 
sa kurgu sınır tanımaz. Gerçek- 
ten de Freud kuramı, yaratıcı- 
nın yetenek ve benzeri özellik- 
lerinin biyolojik bir determiniz- 
mini açıklamak için temel mi ol- 
malıdır? Bu yaratıcı sanatçı ise, 
yaratıcılık, uygar toplum norm- 
larının yarattığı baskı altında 
saklı kalan içgüdüsel güçlerin 
(ibidonal enerjinin) ya da Ö- 
dip'e bağlı yasakların (insest ya- 
sağı) boşaltımı ya da sağaltımı 
aracı mı olmalıdır? Bir diğer 
deyişle sanatçının ortaya koydu- 
ğu plastik ya da söyleve ilişkin 
temsilleri, onun bastırılmış iç- 
güdüsel dürtülerinin bir tezahü- 


rü müdür? Yaratıcılık böyle si- 
nirceli bir halin tedavi alanı 
mıdır? Ve eğer böyleyse sanat 
pratiği ile psişik temsiller ara- 
sındaki anlam ilişkisi nasıl kav- 
ramlaştırılacaktır. Bu anlam i- 
lişkisi sanatçının biyolojik varlı- 
ğının merkezi konumu tarafın- 
dan belirlenen bir öznelliğe mi 
bağlanacaktır, yoksa sanat ürü- 
nü yoluyla ortaya koyduğu tem- 
sillerin anlam düzeninin (an- 
lamlandıran, anlamlanan, im) 
bağlı olduğu toplumsallık ilişki- 
si içinde mi görülecektir? Bu ân- 
lam düzeni salt bir dil dizgesi 
ile aynileştirilebilir mi? vb... da- 
ha birçok soruyla açıkça vurgu- 
lanmak istenen şudur: Yaratı- 
cilik bir 'öz'cülük (essentia- 
lism) temelinde mi yoksa bir 
‘maddi pratik' temelinde mi a- 
çıklanacaktır. Eğer 'maddi pra- 
tik” temelinde açıklanacaksa bu 
olgunun adı hâlâ, ‘yaratıcılık’ 
olur mu, yoksa 'üretim gibi 
farklı bir kavramla birlikte ter- 
minoloji de değişecek midir? 
Freud kuramının bu sorulara 
açıklık getirmede bize katkısı 
nedir? 

Freud, bulgusuna yönelir- 
ken insanın zihinsel işleyişinde- 
ki üç yapılaşmayı ayırdetmek- 
le başlar işe. Bu yapıları, bilinç- 
dışı, bilinçöncesi ve bilinç ola- 
rak adlandırır. Bilinçöncesi u- 
fak bir dikkat çabası ile anım- 
sanarak bilince geçebilen kav- 
ram, imge vb. için kullanılır. 
Bilinç, bilinen anlamda hiçbir 
çabaya gerek olmaksızın bili- 
nebilir olanın alanıdır. Bilinçdı- 
şı (ya da bilinçaltı) ise, ruhsal 
gerçekliktir ve ne denli dikkat 
sarfedilirse edilsin, bu içerik 
bilinen anlamda bilince çıkmaz. 
Bilinçdışı kendine özgü içeriği 
ile gerçeklik olarak bir işleyiş 
mekanizmasına sahiptir. Zihin- 
sel faaliyetlerin büyük bir ço- 
ğunluğu bilinçdışının yatırımla- 
rınca belirlenim altında gerçek- 
leşir. 

Freud bu devrimsel bulu- 
şuyla, kendine dek gelen insa- 
nın felsefi antropolojik özne şek- 
lindeki kavranışına ağır darbe- 
ler indirerek, ondan devrimsel 
bir kopuşu gerçekleştirir. En 
yalın anlamda Freud'le bilinç, 
ruhun yapılaşmasındaki merkezi 
konumunu artık kaybetmiştir. 
Bu görüş öteden beri bilinege- 
len tinsel özne merkezli Descar- 
tes öncesi monistik dünya gö 
rüşlerinin olduğu kadar, meka- 
nik nedenselliğe dayalı Descar- 
tes'cı usculuğun (düşünüyorum 
o halde varım) düalizminin de 
yadsınmasıdır. Çünkü Descar- 
tes'cı düalizmin; düşünen ‘ben’ 
(bilinç-cogito) ile Varolan ‘ben’ 
şeklindeki köklü bölünmesinde 
bilinç, merkezi konumda idi, oy- 
sa Freud'un bilinçdışını keşfi ve 
bilincin faaliyetlerinin bu bilinç- 
dışının yatırımlarınca belirlen- 
mesi sonucu bilinç (cogito) bu 
merkezi konumunu kaybetmiş- 
tir. Descartes'cı nedenselliğin if- 
lasını gören S. K. Yetkin benzer 
şekilde şöyle diyor: «Freud dü- 
şüncesini şöyle tamamlıyor, “bi- 
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linçdışı' ruhsallığın ta kendisi- 
dir, onun asıl gerçekliğidir. Bu 
demektir ki Descartes'in 'düşü- 
nüyorum öyleyse varım’ yargı- 
sı temelsizdir.” 


Freud kuramı bilinci insan 
gerçekliğinin merkezi konumu 
olmaktan çıkarınca felsefi kur- 
guculuğun olduğu kadar, insa- 
na bir bilinç özne şeklinde yak- 
laşan tüm antropolojik, fenome- 
nolojik ve Gerçekçi açıklamala- 
rın, deyim yerindeyse düşmanlı- 
ğını kazanmıştır. Dolayısıyla, 
felsefe en kısa sürede Freud ku- 
ramına girmekte gecikmemiş ve 
psikanalizi yine bir öz-görünüş, 
ruh-bilinç düalizmine (üstelik 
Freud'u temel alarak) çevirmiş- 
tir. Bu eğilimin, en ilginç ör- 
nekleri, W. Reich ve H. Marcuse 
gibi düşünürlerin biyolojik öz- 
cülüklerinde izlenebilir. Nedir 
biyolojik özcülük ve Freud ku- 
ramının bu bağlamla ilgisi na- 
sıl kurulmuştur? 


Bilinçaltı, içgüdülerin dün- 
yasıdır. İçgüdüler ise ancak te- 
melde yer alan libidonal enerji- 
nin tezahür ettiği biçimler için- 
de anlaşılabilir, çözümlenebilir- 
dir. Libido kendi başına, enerji 
biçiminde olduğundan bilinçsiz- 
dir. Öte yandan bu libidonal e- 
nerjinin hareketleri insan ger- 
çeğinin özünü kapsar. İnsan an- 
cak libidonal enerjinin hareke- 
tinin görünüşünü —özün aldığı 
görünüşü— (temsil sistemlerin- 
deki görüngüsel biçimi) bilebi- 
lir. O halde gerçek özne, bilinç 
etrafında odaklanan ego biçi- 
minde ortaya çıkar. Buradan da 
egonun bu maddi-bedeni (libi- 
donal enerjinin hareketi) üze- 
rinde bir üst yapısal biçimlen- 
me olduğu kabul edilir. Burada 
görülen çok açık biçimde felsefi 
düalizmin, öz-görünüş bağla- 
mında geri geldiğidir. Ve bu 
düalizm Freud kuramı temelin- 
de insan varlığının derin bir iki- 
ye ayrılmasını ifade eder. Böyle- 
ce Freud'un merkezsizleştirme 
çabası birey içinde köklü bir i- 
kiye bölünme ile sonuçlanır. Bu 
bölünme toplumsal pratikte bi- 
rey - toplum karşıtlığına dönüş- 
mekte gecikmez. Denebilir ki 
ego, içgüdüsel güçleri, tezahür 
ettikleri temsil sistemleri içinde 
kavrar. Dolayısıyla temelde be- 
lirleyen libidonal enerjidir (bi- 
linçsiz, maddi - bedeni temel). 
Belirlenen ise insan gerçekliği 
ve giderek insanın içinde yer 
aldığı gerçeklik. Biyolojik özcü- 
lük budur ve temel işlevi, tarih- 
biliminin temel savı olan «ta- 
rihi belirleyen sınıf mücadelesi- 
dir» önermesinin yerine libido- 
nal enerjinin (Reich'da 'orgon” 
un) ikame edilmesidir. Bu var- 
gı, toplumbilimsel bağlamda yer 
alan bir sonuçtur. Olayın sanat 
pratiğine yönelik sonucu ise bi- 
yolojik özcülüğün ereksel niteli- 
ği içinde anlaşılabilir. Felsefenin 
köken ve son erekler soruları- 
na yanıt veren'bir çaba olduğu 
hatılanırsa, yukardaki çözüm- 
lemede ‘köken’ sorusunun, 'libi- 
donal enerji" olarak yanıtlandığı 


görülecektir. Şimdi de erek so- 
runu aydınlatılmalıdır. 


Sadece Reich ya da Marcu- 
se değil, hemen tüm sanat, ruh- 
bilim ya da toplum-bilimsel 
Freud yorumlarında başvurulan 
açıklama tarzı şudur: Uygar- 
lıkla doğa arasında bir çatış- 
ma vardır. Bu çatışma, cinsel- 
liğin doğal içgüdüsel güçleriyle, 
toplumsal hayatın bastırıcı güç- 
leri arasındadır. Bu çatışmada 
libidonal enerjinin doyurulması- 
na karşı bir dizi direnç doğar. 
İçgüdüsel güçleri bastırmak zo- 
runda olan bir toplumda, bu 
ego dirençlerinin bir zırh, bir 
“karakter zırhı halinde katılaş- 
tığı düşünülür. Reich, kendi te- 
davi yöntemiyle bu zırhta de- 
likler açacak (Marcuse ise bun- 
ları toptan inkâr edecek) ve 
cinsel içgüdülerin serbest bıra- 
kılarak doyurulmasını sağlaya- 
caktır. Ve düşlenen (amaçla- 
nan) sistemde (geleceğin özgür 
ve sosyalist toplumunda) cinsel 
âdetler, bu temel içgüdüsel güç- 
lerin ifadesine izin verecek ve 
böylece 'karakter zırhı'nın olu- 
şumunu engelleyici yapı oluşa- 
caktır. Giderek öz ile (içgüdü- 
sel güçler) görünüşün (özün te- 
zahür ediş tarzı, temsiller) ara- 
sında uyumlu bir birlik yaratı- 
lacaktır. Biyolojik özcülüğün e- 
rekselliği de buradadır. Amaç, 
öz ve görünüşün, uyumlu birlik- 
telik olarak varoldukları bir 
toplum yaratmak düşüdür. Bu 
düşün toplumbilimsel ifadesi şu- 
dur: sınıf mücadelesinin rolü; 
maddi - bedeni özün doğrudan 
gerçekleşeceği, öz ve görünü- 
şün mutlak olarak uyumlu ol- 
duğu bir toplum yaratma düşü- 
ne devredilir, aktarılır, Bu an- 
layış kendisine; Feuerbach so- 
runsalı çerçevesinde bir yaban- 
cılaşma kuramı ile, ‘1844 Elyaz- 
maları bağlamında Marks'da 
varolan hümanist yabancılaşma 
kuramında referans noktaları 
bulmakta zorluk çekmeyecektir. 
Öz ve görünüşün mutlak uyu- 
munu öngören böyle bir uzla- 
şım formülünün kurguculuğun- 
dan sözetmek hiç de güç değil- 
dir. Çünkü temel sorun Freud” 
un, içgüdüsel güçlerin hareke- 
tini mi kavramlaştırdığı yoksa 
bu içgüdüsel güçlerin psişik 
temsil sistemleri içindeki görü- 
nüşlerinin hareketini mi kav- 
ramlaştırdığı noktasındadır. 
Freud'un metinlerinde bu an- 
lamda bir tutarlılık olmadığı, 
bazan biri. bazan diğeri doğrul- 
tusunda gidip gelmeler olduğu 
bilinen bir olgudur. Ancak eğer 
birincisi esas alınacaksa o za- 
man kurgucu içgüdüler kuramı- 
na gidilir ki, yukarda çizilen 
şema böyle bir eğilimi göste- 
rir. İkincisi kabul edilecek olur- 
sa Freud kuramının, nesnel bil- 
gi üretiminde yer verilen öne- 
mi (sadece önemi) ortaya çıka- 
caktır. 


Birinci yönelim (kurgucu 
içgüdüler kuramı) bağlamında 
sanatsal yaratma, ruhsal sağal- 
tının bir çeşitlemesidir. Sanatçı, 


libidonal enerjinin yatırımları 
ile koşullu imgelemini, egonun 
katılaşmış dirençleri ile karşı- 
laştırmadan, ancak yine de on- 
dan sakınarak ters çevirip (plas- 
tik ve söylevsel temsiller) şek- 
linde yüceltir. İşte bu tersine 
yüceltilen içgüdüsel yatırımlı im- 
gelem ürünleri sanat ürününde 
temsil edilirler. Dolayısıyla ü- 
rün, sanatçının kendi gerçekli- 
ğini de belirleyen içgüdüsel ya- 
tırımlarınca belirlenim altında- 
dır. Bu görüş gerçeküstücüler- 
den kübistlere dek, hemen tüm 
Modern sanat akımlarının te- 
melinde yer alan sanatsal yara- 
tıcılık görüşüdür. Sanat ürü- 
rünün gerçekliği, insanın içgü- 
düsel gerçekliğinin ego-toplum 
baskısı atlatılarak tersine yü- 
celtilmesidir. Sanatçı bunu yap- 
makla belki de sinirceye yol a- 
çabilecek olan içgüdüsel yatı- 
rımlarını doyurmaktadır, Sanat- 
sal yaratma böyle bir sağaltım 
yöntemine dönüşmekle, Aristo- 
teles'in arınmasını (Katharsis) 
da gerçekleştirmiş olmaktadır. 
(H. Read bu görüştedir.) Ancak 
ortada bir sorun var, bilinir ki: 


Duyu; nesneden gelen uyarıcıya 
karşı gösterilen fiziksel tep- 
kidir. 

Algı; dış ve iç dünyadaki nes- 
ne uyaranlarının ve oluşan 
duyuların zihinsel yorumu- 
dur. 


Duygu ise; duyu ya da algıla- 
rın zihin tarafından man- 
tıksal işleyiş düzeyine varıl- 
madan, imgelem alanında 
farkına varıldığı uğrak ya 
da durumdur. 


Görülüyor ki, daha algıdan 
itibaren bilinç imgelemin, çalış- 
masına katkıda bulunuyor ya 
da düzenleyicilik ögesi katıyor. 
Eğer sanatsal yaratma salt iç- 
güdüsel yatırımların temsil sis- 
temleri içinde ifadesi olsaydı bu, 
kendiliğinden, başıbozuk ve dü- 
zensiz bir ifade olurdu, daha 
doğrusu ifade olmazdı. Ve hat- 
ta imgeler kurulamazdı, temsil 
gerçekleşemezdi. Picasso'yu dü- 
şünüyorum, Dali'yi ya da Kan- 
dinsky'i, bu sanatçıların yapıt- 
ları imge üretiminde, temsiller- 
de, bilincin katkısını azaltma 
eğilimine karşın, bilincin katkı- 
sıyla gerçekleşmiştir. e Picasso'- 
daki düzen ve yorum, Kan- 
dinsky'de neredeyse matematik- 
sel hesaplamalara dayanan bi- 
çimler vb.. Sanatsal yaratma- 
nın içgüdülerin doyurulması ol- 
duğu teranesi, bilincin etkisini 
yadsımanın nesnel gerekçesini o- 
luşturmuyor. O halde incelen- 
mesi gereken işin bir de öbür 
yönü, psişik temsil sistemi yönü 
var. Sanatsal yaratma belki o 
zaman daha açık kavranılır o- 
lacak ve yaratmadaki 'öznellik' 
gibi önemli bir sorun yanıt bu- 
lacağı bir yola girecektir. Fre- 
ud'ün gerçek önemini de bu 
bağlamda aramak gerektiğini 
düşünüyorum. Çünkü temsil 


sistemlerinin hareketini kav- 
ramlaştırdığı en önemli çalış- 
maları düşlerle ilgili olanıdır ve 
sanatsal yaratma da genellikle 
bu düş işlemine (dream work) 
anoloji içinde yapılır. 

Gizli düş içeriğinin görülen 
düş haline geçmesini sağlayan 
zihinsel işlemlere 'düş işlemi' 
deniliyor, Önceden bilince çık- 
ması engellenen içgüdüsel güç- 
ler (id dürtüleri, libidonal ener- 
ji) gizli düş içeriğini oluşturur. 
Dolayısıyla gizli düş içeriği bi- 
linçsizdir ama görülen düş (giz- 
li düş içeriğinin temsili) bilinç- 
lidir. Bu olay içgüdüsel güçlerin 
hayali doyurulmasıdır  (subli- 
mation). Görülen düşün istek 
doyurucu olması gizli düş içeri- 
ğinden dolayıdır. Gizli düş içeri- 
ğinin, görülen düşe çevrilmesi 
işlemi görsel-plastik ya da du- 
yusal temsil sistemleri ile olur. 
Görülen düş, gizli düş içeriğini 
oluşturan bastırılmış isteklerin 
yoğunlaştırılmış şeklidir.* 

Egonun ‘düş sansürü nede- 
niyle düş, anlaşılırlık ve anlam- 
lılık özelliğini genellikle yitirir. 
Ego savunması, gizli düşü, görü- 
len düşe çeviren temsil sistem- 
lerindeki düzeni, dizimi ve yer- 
değiştirmeyi karıştırır ve anlam- 
sızlaştırır. 
çıkışına karşın yine de gizli düş 
içeriği uykuda, ‘görülen düş 
haline gelir. Ego bunu önleye- 
mez ama tanınmayacak hale de 
getirir. O halde görülen düş, 
gizli düş içeriği ile ego savun- 
maları arasında bir uzlaşımdır. 
Düş'ün anlamı bu uzlaşım mı- 
dır? Bir başka deyişle düş'ün 
anlamı, uzlaşım olarak ortaya 
çıkan, görülen düşün içeriği, 
temsil sistemi midir? Freud ku- 
ramının geleceği açısından son 
derece tehlikeli bir sorudur bu. 
Çünkü düşler kuramının en çok 
eleştiri aldığı konu, düşün an- 
lamına verilen yanıttır. Freud, 
düşün anlamının sadece ‘gizli 
düş içeriği’ (ibidonal enerjinin 
hareketleri) olduğunu belirtir. 
Düşün anlamının sadece gizli 
düş içeriği olarak tanımlanma- 
sı hemen ardından şu soruyu 
getirir; gizli düş içeriği, libido- 
nun hareketi olması bakımın- 
dan esasen bilinçsizdi. Nasıl olu- 
yor da böyle bilinçsiz bir me- 
kanizma, düşün anlamını oluş- 
turuyor, Anlam sözcüğünün an- 
lamı değişmeksizin ‘gizli düş içe- 
riği' ile 'anlam' deyimleri bir a- 
rada kullanılamazlar, Bu açma- 
zı gören Freud, gizli düş içeri- 
ğinin tanımını genişletmeyi de- 
nemiş ve günlük yaşantılar, 
bunalımlar ve baskıları da ta- 
nıma katmıştır. Ama bu çaba 
da sorunu çözmez. Kurgucu iç- 
güdüler kuramı bağlamında ka- 
lındığı sürece de sorunun çö- 
zümü yoktur. 


Nesnel yönelim, bizim gizli 
düş içeriğine nasıl vardığımız, 
onu nasıl gördüğümüz ile ilgili- 
dir. Gizli düş içeriği, ancak gö- 
rülen düş olarak plastik temsil- 
ler aracılığıyla ve biçimlerle bi- 
lince çıkabiliyor. O halde eli- 


Egonun tüm karşı 


mizde tek gerçeklik alanı var- 
dır: genel olarak ruhsal ve zi- 
hinsel temsil sistemi biçimleri. 
Temsil sistemlerinde ortaya çı- 
kan plastik temsiller (görüntü- 
ler, biçimler) ve ses duyularının 
düzeni ve dizimi, anlamın düze- 
ni ve dizimidir. Daha önce izle- 
dik ki, Freud; ruhsal yaşamın 
hareketini, kendi ruhsal temsil- 
cilerinin hareketinde tezahür e- 
den içgüdüsel enerjilerin, engel- 
lenmesi ve yönlendirilmesinin 
hareketi olarak değil, anlam ve 
temsilin hareketleri olarak belir- 
liyor ve bu konuyu açıklayan 
bir örnekler yığını sunuyordu. 

Eğer elimizde tek gerçeklik 
olarak salt anlam ve temsil sis- 
temi varsa, sadece felsefi kurgu- 
culuğa düşmemek pahasına, bu 
sisteme yatırım yaptığı söylenen 
libidonal enerjinin hareketini 
değil, bizzat bu sistemi kavram- 
laştırmak gerekir. 

Bu bakış açısıyla denebilir 
ki anlamlandırıcı ilişkilerin bi- 
çimleri; anlamlandıran, anlam- 
lanan ve im'in eklemlenme bi- 
çimleri ie karakterize olur ve bu 
eklemlenme biçimleri doğaları 
gereği “toplumsaldır. Anlam ve 
temsil sisteminin biçimleri; ve- 
rili bir toplumsal düzenlenişi 
karakterize eden, belirlenmiş gi- 
dimli (o pratikler (discoursive 
practices) kümesi tarafından 
kurulur, ancak aynı zamanda bu 
gidimli pratikler kümesinin ku- 
rucusudur da. Görülüyor ki bu- 
rada hem özneyi kuran, hem 
de toplumsal biçimlenmeyi ka- 
rakterize eden pratikler aynı 
düzen içinde eklemlenmektedir- 
ler. Bu aynı düzen, gidimli pra- 
tikler düzenidir. Gidimli pra- 
tikler, ideoloji pratikleri içinde 
kurulan, yaşanan ilişkiye ussal- 
lık ve meşruluk sağlarlar, Ger- 
çek varoluş koşulları ile kuru- 
lan ilişkinin ussal, meşru ve do- 
ğal oluşunun temelinde gidim- 
li pratiklerin düzenleyici, dizici 
ve yönlendirici özelliği belirle- 
yicidir. İnsanlar, gidimli pratik- 
lerce meşrulaştırılmış ideoloji 
pratikleri içinde ve arasında 
yaşarlar, onları düşünmezler. 
Düşündükleri ve inandıkları için 
değil içinde özne olarak yaşa- 
dıkları için bu ideoloji pratik- 
lerinin eylemlerine katılırlar. 

“Gizli düş içeriği'nin belir- 
leyici olarak ele alınması bu 
bağlamda gidimli pratiklerin ö- 
zelliği nedeniyledir. Ancak ek- 
lemek gerekir ki, gidimli pratik 
bazan (özellikle yapısalcılar ve 
linguistikcilerde) anlamın düze- 
ni, dizimi ve yerdeğiştiriciliği 
ile özdeşlenebilir ve bilinçaltı- 
nın bir dil gibi yapılandığı ile- 
ri sürülebilir. Bu durumda da 
anlamın düzeni gidimli pratiğin 
temel özelliklerinden sadece bi- 
ri olan işaretler ve simgeler diz- 
gesinin düzeni ile aynileşir. Ger- 
çi işaretler ve simgeler dizgesi- 
nin düzeni ve dizisi insanın 
maddi bir pratiğidir ancak, in- 
sanın içinde yer aldığı ve yer 
almakla da 'özne' konumuna 
girdiği gidimli pratiği salt bir 


anlam ve işaretler dizgesi ola- 
rak (söylev pratiği olarak) an- 
mak yanlıştır ve kavrayışı güç- 
leştirir. Gidimli pratikler sade- 
ce konuşma ve yazmadan iba- 
ret değildir. 

Gidimli pratik, toplumsal bir 
etkinlik olarak maddidir ve 'an- 
lam'dan fazladır. Toplumsal dü- 
zeyde bu pratikler ideoloji pra- 
tiklerine eklemlenmiş durumda- 
dırlar. İnsan - toplum ilişkileri; 
ifadesini yalın olarak değil ide- 
oloji pratikleri içinde bulmakta- 
dır. O halde gidimli pratiğin dü- 
zen ve dizi rejimini belirleyen, 
eklemlendiği ideoloji pratiğidir. 
Böyle bir gidimli pratik içinde 
öznenin konumunu artık bir bi- 
linç özne olarak kurma olanağı 
yoktur. İnsan özne toplumsal 
biçimlenme içinde belirli bir 
‘yer’ kaplamaz, tikelliklerini, i- 
çinde eklemlendikleri pratikler 
bütününden alan bir dizi belir- 
leyici pratiğin ara kesiti olarak 
oluşur. Marks'ın Grundrisse'de 
dediği gibi; «Toplum bireyler- 
den oluşmaz; o, içinde bireyle- 
rin kendilerini birbirlerine göre 
konumlandırılmış buldukları i- 
lişkiler ve koşulların toplamını 
ifade eder». 

Oysa; «Bir özcülük (essen- 
tialism) temeline dayanan, hü- 
manist olsun, biyolojist olsun 
psikolojilerin merkezi kategorisi 
‘birey’ kavramıdır. Böylece on- 
lar, Marks'ın Feuerbach üzeri- 
ne altıncı tezinde formüle ettiği 
hayati önemdeki kopmayı gör- 
mezlikten gelmektedirler. “İnsa- 
nın özü her bireyin kendi yapı- 
sında mevcut bir soyutlama de- 
ğildir, gerçekte o, toplumsal i- 
lişkilerin bütünüdür. Şu halde 
Marksizm bu alanda bir alter- 
natif, marksist ya da maddeci 
bir psikoloji olarak ortaya çıka- 
maz. Görev, halen bir burjuva 
disiplininin hizmet ettiği bir a- 
lan yerine marksist bir yenisini 
yaratmak değil, nesnesi teorinin 
dışında, ondan önce gelen ide- 
olojik biçimlenmeler tarafından 
verilmeyip, teorinin kendisi ta- 
rafından kurulacak olan tümüy- 
le farklı bir sorunsal oluştur- 
maktır. (...) Ruhbilimin teorik 
ideolojisinin kapsamına giren 
görüngülerin biliminde bir iyi- 
leşme sağlama yolundaki her 
girişimde ortaya sürülmesi ge- 
reken şey, temel sorun her ne 
karakterde olursa olsun bir ye- 
rini alma meselesi değil, bir ko- 
puş olduğunun anlaşılması ol- 
malıdır. Materyalist psikoloji di- 
ye birşey olamaz, bu olanaksız 
bir şeydir, iki terim birbiriyle 
çelişir.» 

O halde şimdiye kadar sa- 
natsal yaratma olarak adlandır- 
dığımız şey, bir yaratıcı bilinç 
özne, ya da biyolojik özcülüğün 
belirlenimi altındaki yetili özne 
ya da bastırılmış içgüdüsel dür- 
tülerini ve komplekslerini doyu- 
rarak tedavi olmaya yönelmiş 
bir ruhsal özne vb... türden bir 
öznenin edimi, etkinliği değildir. 
Yaratma böyle bir öznenin özel- 
liği olmaktan çıkınca artık 'ya- 


ratma/ olmaktan da çıkar. Çün- 
kü yaratma sorunsalı iradesini 
gerçekleştiren bir bilinç özne o- 
larak sanatçıyı gereksiniyordu. 
Yukarda gördük ki böyle bir 
bilinç özne, biyolojist ya da hü- 
manist ya da psikolojist ideoloji- 
lerin gerektirimidir ve tarihbi- 
limi ile çelişir. O halde sanat ü- 
rününün üretim süreci diyebile- 
ceğimiz bir sürecin temel özel- 
liklerini görebiliriz şimdi. 
Sanat ürünü, toplumsal ve 
maddi bir pratik olarak, sanat 
pratiği denen özgün alanın tüm 
ögeleri arasındaki ilişkinin so- 
mutlanışıdır. Ama öncelikle sa- 
nat pratiği ve ögelerini belirle- 
yelim. Sanat pratiği olarak ad- 
landırılan bu edimsel alanın a- 
yırdedici özelliği, gidimli pra- 
tiklere hem karşıt hem de bira- 
rada sürdürdüğü varoluşudur. 
Örneğin gidimli pratiğin eklem- 
lendiği ideoloji pratiği sanatsal 
üretimin hammeddesidir. Sanat 
pratiği; dönüştürücü özelliği ge- 
reği bu ideoloji pratiğinin sabit- 
leştirilerek sınırlarının gösteril- 
mesine (bir diğer deyişle ideo- 
lojik yaşamanın doğal olduğu- 
na dair sarsılmaz inancın yıkıl- 
masına) çalışır. Bunu elbette 
temsil sistemlerinin geliştirilme- 
si ve dönüştürülmesi ile yapar. 
Temsil sisteminin düzeni ve di- 
zimi (biçimi) gidimli pratik ta- 
rafından oluşturulur ama aynı 
zamanda bu düzenlenmiş biçim- 
lenmiş temsil sistemi, sanat pra- 
tiğinin içinde yer aldığı sanat 
geleneğidir de. Görüldüğü gibi 
sanat pratiği bir yandan ham- 
maddesini (ideoloji pratiğini) 
dönüşüme uğratırken öte yan- 
dan yine kendi hammaddesinin 
bir unsuru olan ve gidimli pra- 
tik tarafından belirlenen sanat 
geleneğinin sınırları (biçim ola- 
naklarının sınırlılığı) ile karşı- 
laşır. Sanat pratiğini damgala- 
yan uğraşın, biçim olanaklarının 
dönüşümü ve geliştirilmesi, o- 
luşu buraya dayanır. Sanatın 
bir ‘biçim’ olarak kavramlaştırı- 
lışı da. Sanat pratiğinin dönü- 
şümü hammaddenin (yaşanan 
ideoloji pratiklerinin) kurmaca 
sınırlar altında sabitleştirilmesi 
(sınırlarının gösterilmesi) için 
biçim olanaklarının (temsil sis- 
temlerinin) dönüşümüdür. Bu 
dönüşüm temelde, biçim olanak- 
larını ve bu olanakların üretim 
araçlarını elinde tutan mülki- 
yet ilişkilerinin egemenliğindeki 
sanat ve birey arasındaki ilişki 
biçimlerinin dönüştürülmesini a- 
maçlar. Öte yandan sanat pra- 
tiğinin dönüşümü gerek temsil 
sistemlerine biçim veren ve ge- 
rekse ideoloji pratiklerine ussal- 
lık ve meşruluk kazandıran gi- 
dimli pratiklerin sınırlarının 
sarsılması ve onların da dönüş- 
türülmesini amaçlar. Esasen 
ideoloji pratiğinin dönüşümü 
(dönüştürülen ideoloji değildir, 
pratiğidir), gidimli pratiğin dö- 
nüşümünü de beraberinde geti- 
rir. Çünkü bu ikisi kuramsal o- 
larak ayırdığımız ancak, gerçek- 
te bir bütün olarak işleyen mad- 


di pratiklerdir. Böylece temsil 
sistemleri (biçim olanakları) 
kendisine düzen veren, yönlen- 
diren gidimli pratiklerin sınırla- 
rmı zorlamakla, düzen verme, 
dizme ve yönlendirme mekaniz- 
masını da dönüştürür. 


Özetlersek sanat pratiği; 
hammaddenin (gidimli pratiğin 
eklemlendiği ideoloji pratiği ve 
içinde yer alınan sanat gelene- 
ği) belirli araçlarla (biçim ola- 
naklarının üretim araçları) ve 
belirli bir insan emeği harcaya- 
rak (ideoloji pratiklerince çağrı- 
lan küçük özne sanatçı) belirli 
bir ürüne (gidimli pratik tara- 
fından düzenlenen ve kendisini 
düzenleyen bu gidimli pratiğe 
karşıtlık içinde varolan temsil 
sistemi) dönüştürülmesi süreci- 
dir. Bu dönüşüm olayında artık 
sanatçının belirleyiciliğinden de- 
gil, sanat pratiğinde yer alan 
maddi ögeler arası ilişkilerden 
sözedilebilir. Bu dönüşüm artık 
bir yaratma değil, bir üretimdir. 
Ne ki, sıradan bir üretim değil 
yeni bir temsil sistemi (yeni bir 
biçim ve anlam) üretimidir. 


Çözümlemelerimiz, yaratıcı- 
lık sorunsalından köklü bir ko- 
puşu ve sorunun ‘üretim’ edimi 
çerçevesinde okavramlaştırılabi- 
leceğine ilişkin vargılara ulaştı. 
Bu vargılar, bilincin merkezi ko- 
numuna bağlı kavramlaştırma- 
lardan ayrılmayı da beraberin- 
de getirdi ve öznelliğin, gidimli 
pratiklerce düzenlenen dizilen 
ve yönlendirilen temsil sistem- 
lerinin (biçimlerin) üretiminde 
ortaya çıktığı belirlendi. Çünkü 
temsil sistemleri hem gidimli 
pratik tarafından oluşturuluyor 
hem de kendisini oluşturan bu 
pratiği dönüştürüyordu. Çünkü, 
tüm toplumsal pratikler gibi sa- 
nat pratiği de hem gidimlidir 
(bilinçsel) hem de maddi. Bu- 
rada temsil sistemlerinin gidim- 
li pratiğin düzenine tabi olma- 
sı, imgelemin oluşumuna bilin- 
cin düzenleyici katkısında oldu- 
ğu gibidir. Fark, bilinç bir özne 
gerektirirken, gidimli pratik bir 
ilişki biçimini gerektirmektedir. 
Bu ilişki biçiminin dönüşümün- 
de (gidimli pratiğin dönüşümün- 
de) öznelliğin katkısı yine de 
araştırılması gereken bir konu 
ise de, onu biçim olanaklarının 
gelişimi ve dönüşümü o süreci 
olarak, bir diğer deyişle bir 
ideoloji pratiğine eklemlenerek 
varolan gidimli pratiklerin sı- 
nırlarını sarsan ve onu ‘olan’ 
bir gerçeklik olarak değil, 'ola- 
bilir olan' gerçeklik formuna dö- 
nüştüren bir METAFOR ÜRE- 
TIM süreci şeklinde kavramlaş- 
tırmak eğilimindeyiz. Ne ki, bu- 
radaki 'olabilir olan ifadesi; 
Aristocu bir anlayışla olasılık ve 
zorunluluk yasalarınca olabilir 
olan genelin tikelde yansıtılma- 
sı ya da Lukacs'cı bir 'tipik du- 
rum yaratılması olmadığı gibi, 
geleceğin ahlakı olarak ilan 
edilen bir “olması gereken 
(praksisin tezahür tarzı) da de- 
ğildir. ‘Olabilir olan’ sadece gi- 
dimli pratiğin ve eklemlendiği 


ideoloji pratiğinin sabitleştirilip 
,bütünüyle kurmaca sınırlar al- 
tında biçim olarak üretimidir. 
Olabilir olan, bir şeyin ille de 
şöyle olması gerektiği (gidimli 
pratiğin düzeni ve yönlendirici- 
liği) karşısında, böyle de olabi- 
lir (temsil sisteminin yeni ve 
karşı çıkan yapısı) demektir.» 
imgelerin ya da sanatsal temsi- 
lin; yansıtmak, yaratmak, yeni- 
den yaratmak, çarpıtmak gibi te- 
rimlerle ifadesi aynadaki görün- 
tü benzetmesine dayanır ve iki 
ayrı varoluşu (düalizmi) ön- 
görür. Oysa böyle birşey yok- 
tur; tek bir karmaşık yapı var- 
dır. Bu yapı gidimli pratikler- 
den oluşur; şeyler bu pratiklerin 
arakesitidir.»! 

Bir ideoloji pratiğinin ek- 
lemlendiği gidimli pratik içinde- 
ki adlandırmasıyla yaratıcılık, 
artık tüm gizemli, soyut ve bili- 
nemezci ögelerinden arınmış ve 
sanatın bir 'biçim' olarak kav- 
ranışına bağlı olarak üretim 
edimine dönüşmüştür. Üretim 
ise, sanat geleneğinin ve ideo- 
loji pratiklerinin meşruiyetine 
karşı, temsil sisteminin (biçim- 
lerin ve metaforların ve simge- 
lerin ve tüm biçim olanakları- 
nım) bir direnişine dönüşmüş- 
tür. 'Olan'ı, 'olabilir olan'a dö- 
nüştüren bu direniş, kendisini 
oluşturan, kendisine biçim ve- 
ren gidimli pratiğin egemenliği- 
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ne karşıdır ve bu gidimli prati- 
ğin işleyiş mekanizmasını 'olan' 
dan 'olabilire' dönüstürmeye yö- 
nelen bir direniştir. Böyle bir sa- 
natsal üretim anlayışı doğal 
olarak öncelikle, kendi ideolojik 
geçmişi olan felsefi kurgucu ya- 
ratıcılık sorunsalından temelli 
bir kopuşu öngörür. 
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MİTOLOJİ 


VEYA «SANATERAPİ» 


Trobriand yerlilerinin yaşa- 
mını incelerken, Oedipus kar- 
maşasının bu toplulukta bulun- 
madığını saptayan Malinowski,' 
bu karmaşanın erkek - egemen 
toplumun ve ailenin çocuğa aşı- 
ladığı toplumsal bir ruh bozuk- 
luğu olduğunu söylememizi ko- 
laylaştırıyor. Oysa Freud, Oedi- 
pus karmaşasını biyolojik bir te- 
mele dayandırmıştı; her çocuk, 
gelişiminin belirli bir evresinde 
böyle bir karmaşa yaşamak zo- 
rundaymış gibi kuramını formü- 
le etmişti. Dolayısıyla Oedipus 
karmaşasını toplumsal bir ruh 
bozukluğu olarak değil, insa- 
nın bireysel özünde varolan bir 
olgu olarak ele almıştı. 

Freud, fallik dönem adını 
verdiği, çocuğun cinselliği keş- 
fetme döneminde erkek cinsel 
organıyla ilgili açıklamalarda 
bulunarak, Oedipus karmaşası- 
nı beş yaş civarında yaşanan bu 
dönem özelliklerine dayandırı- 
yordu. Ona göre erkek çocuk 
babasının kendisini kastre ede- 
ceğini, kız çocuk ise annesinin 
kendisini kastre ettiğini sanır. 
Dolayısıyla aynı cinsten ebe- 
veynlere düşmanlık başgösterir.? 


GÜRSEL KORAT 


Freud'un tüm kuramını bir 
an için doğru saysak bile, onun, 
doğruluğunu ampirik olgular- 
dan aldığını görürüz. Çünkü 
Freud açıklamalarını içinde ya- 
şadığı toplumun bağıl ilişkileri- 
ne dayandırmıştır. O toplumsal 
koşullar ortadan kalktığında 
kuramının anlamı kalmaz. Kal- 
dı ki Freud'un bir çok genelle- 
mesi çok dar bir alanda gözle- 
diği klinik olayların tüm insan- 
lığa maledilmesi yanlışına daya- 
nır. 

Freud karşılaştığı bir çok 
nevroz olayını doğru değerlen- 
direrek, insanın cinsel dürtüleri 
ile toplumun ahlâk kuralları a- 
rasındaki uzlaşmazlığı, kişinin 
bilincinde oluşturduğu çelişkiye 
bağlıyordu. Ancak yanılgısı, be- 
lirli bir toplumda, giderek onun 
bir parçasında gözlediği bu ö- 
zellikleri, tüm. insanlığın geçmişi 
ve geleceği için de geçerli özel- 
likler olarak ele almasıydı3 

Sormak gerek: niçin erkek- 
lik organı önemli? Doğanın ka- 
dınlar üzerindeki bu zorbalığı 
neden? (Yoksa Freud erkek e- 
gemen toplumun fetişini yasa 
koyucu mu sanıyor?) Erkek e- 


gemenliğinin yıkıldığı koşullar- 
da, yeni bir demokrasinin, sos- 
yalist demokrasinin sınıfsız top- 
luma dönüştüğü tarihsel gele- 
cekte, erkeklik organı kavuşul- 
ması gereken bir altın madeni 
olma durumunu nasıl koruya- 
bilir? Öyle bir çağda kadın ol- 
ma talihsizliği diye bir şeyden 
söz edilebilecek mi? 

Çünkü şunu kesinlikle sa- 
vunabiliriz: Oedipus karmaşası, 
ataerkil zorbalığa dayalı top- 
lumdaki erkek egemenliğinin 
bir psikoloji kuramına yansıma- 
sı ancak bu kadar belirgin ola- 
bilirdi. Dolayısıyla bir kuram 
ancak bu kadar öznelleşebilirdi. 

Freud, baba düşmanı Kara- 
mazov'u, Shakespeare'i ve Oedi- 
pus'u görür görmez dört elle sa- 
rılıyor. Oysa karşı cinse dostluk 
aynı cinse düşmanlık formülün- 
de açıklamasız bıraktığı Ores- 
tes, karşı cinse, annesine düş- 
man olmakla boynu bükük bek- 
liyor. Kim bilir, doğulu toplum- 
lardan bir başka Freud çıksay- 
dı, Oedipus karmaşası yerine 
Orestes karmaşasını geçirir ve 
formül olarak da aynı cinse 
dostluk, karşı cinse düşmanlık 
bileşimini seçerdi, deyip geçece- 
giz. 

Freud, düş çözümlemelerin- 
de önemli olgular yakalamıştır; 
ama Freudizm'de sanatın uya- 
mkken görülen düşün yaratıcı- 
nın emrinde olması olarak açık- 
lanması; düşlemin' kurbanı olan 
bir nevrozlunun yerine, nevro- 
zunu kurban eden sanatçının 
geçirilmesi! çok yanlış bir sap- 
tama olmuştur. Çünkü sanatsal 
yaratma eğer cinsel enerjinin 
yüceltilmiş haliyse ve nevroz 
sanatsal yaratma için gereklilik- 
se sanatçının sapınçlı olduğun- 
da duraksamamak gerekir. Ni- 
tekim Freud'un yaptığı da baş- 
ka bir şey değildir. 

Ötesi, cinsel enerjinin (ibi- 
donun) toplumsal bakımdan o- 
nay görmeyen dürtüleri rasyo- 
nalize etmek için yüceltilmesi 
ve bundan sanatın türemesi” 
savı, cinsel enerjinin baskı al- 
tında olmadığı toplumlarda ya 
da günümüzde tek tek de olsa 
cinsel baskısız yaşama şansı bu- 
lan bazı insanlarda sanatsal ö- 
zün yok olacağı anlamına gelir. 
Bu ise Altamira ya da Lascaux 
mağaralarında resimleri bulu- 
nan dünyanın saptanmış ilk res- 
samlarının durumlarını açıkla- 
yamaz. Çünkü çağ bakımından 
o dönem insanı cinsel baskı al- 
tında değildi. Bunu Malinowski’ 
nin bulgularına dayanarak söy- 
leyebiliriz. Öte yandan, hadım- 
ların, eşcinsellerin en iyi sanat- 
çılar olmaları gerekirken, böyle 
bir kesinleme yapmamız da ola- 
naksız görünüyor. 

İnsan toplumsal bir varlık 
olduğundan, salt içgüdüsel dav- 
ranan bir organizma gibi de- 
gerlendirilemez. Dolayısıyla üre- 
tici etkinliklerinde ve doğa ile 
mücadelesinde günden güne öz- 
gürleşen bilinci, toplumsal ör- 
gütlenme davranışı taşıması, in- 


sanın sanatsal etkinliğine bi- 
linç ögesini yerleştirmiştir. Sa- 
nat, fizyolojik gerilimi hareket 
yoluyla gideren etkinliklerden 
bu yönüyle ayrılır; o bir arın- 
ma olduğu kadar sanatbilgisel 
bir yüklenmedir. O bir üretim 
sürecidir; dolayısıyla bilinçsiz, 
rastgele, sistemsiz bir çağrışım 
sürecinden ayrı nitelikler taşı- 


maktadır. Çünkü üretim, bilgi 
ve sistematik işidir. 
Burjuva epistemolojisinde 


her varlığı tek, bireyi toplum- 
dışı ve etkilenim sürecinden þa- 
ğgımsız değerlendirmek gibi a- 
narşist bir yan var. Bu durum 
Fromm'da insanın gelişimini ve 
evrimini belirleyen yasalarla, 
toplumların sosyo ekonomik ge- 
lişimini belirleyen yasaların ay- 
rılığını söylemeye kadar daya- 
nıyor.“ Birey ve toplumu meka- 
nik bir biçimde birbirinden ayı- 
ran düalistik yanılgıda, bireyin 
tekilliği ister istemez öne çıkı- 
yor. Varoluşçu Psikoloji ise bu 
tekliğin övgüsünü trajik bir bi- 
çimde yapıyor: 

Evrende kendi varlığını ya- 
ratan tek varlık insandır ve in- 
sandan başka tüm varlıklar va- 
roluşlarından önce yaratılmış- 
lardır. (...) İnsan yaşamaya baş- 
lamadan önce yaşam yoktur. 
(...) gerçekte doğada insana yol 
gösterecek kendinden başka hiç 
bir şey yoktur. O halde insan 
özgürdür, yaşamını hangi biçim- 
de isterse çizebilir? 

Bu sözlerden yola çıkarak 
şöyle de diyebilirsiniz : Merkeze 
insanı alınca o insandan önce 
evren de yoktur. Devekuşu ba- 
şını kuma sokarsa herşeyi or- 
tadan kaldırabilir! 

Birey - toplum zıtlığına da- 
yanan düalizmi Jung'da daha 
çarpıcı bir şekilde, başka bir bi- 
çim altında buluruz: Bilinç ve 
insan organizması ayrılığı. 

Jung'a göre «bilinçli zihin, 
bilinçten önce varolan ve bilinç- 


le birlikte ya da bilince rağmen | 


görevini sürdüren bilinçdışı bir 
psişeden çıkmaktadır.»* 

Yani bilinç bilinçten önce de 
var diyor Jung. 

Jung insanlığın ortak bir bi- 
linçdışına sahip olduğunu, 0- 
nun kişisel bilinçdışını doğuran 
bilinmez bir, madde olduğunu 
belirtiyor. 

Her ne kadar kalıntımız fiz- 
yolojik yollardan ibaretse de, o 
yolları yaratan, gene de baba- 
larımızın zihin süreçleriydi. Bu 
izler bireyde yeniden bilince ge- 
lirse, ancak zihin süreçleri ola- 
rak gelebilir. (...) Her «işleyici» 
yaşantı eski çağlardan kalan, a- 
ma bilinçdışı olan bir dere ya- 
tağındaki izdir. 

Arketipler önceden varolan 
algılama ve kavrama biçimleri- 
dir, bilinçdışıdır, bu bakımdan 
kanıtlanması gerekmeden var 
sayılması gerekir? 

Jung mitosları ortak bilinç- 
dışının göstergesi olarak açık- 
ladı. Mitosların tekrarlanagel- 
mesini ise arketiplerin kanıtı 


saydı. Jung'un analitik psikolo- 
jisi böylece sanatçıyı da ortak 
bilincin temsilcisi gibi değerlen- 
dirdi : 

Sanatçı kendi amaçlarını a- 
rayan serbest istemli bir kimse 
değildir, sanatı kendi aracılığıy- 
la gerçekleşmeye bırakan biri- 
dir. Bir insan olarak kendine 
özgü ruhsal durumları, istemi, 
kişisel amaçları olabilir, ama bir 
sanatçı olarak daha yüksek an- 
lamda bir insandır, —ortak in- 
san'dır— insanlığın bilinçsiz psi- 
şik hayatını taşıyan ve ona bi- 
çim veren kimsedir." 

Jung tanrısal esin yerine 
«insandan önce varolan bilinç» 
kavramını koyuyor. Dolayısıyla 
sanatçı ancak sanatın aracısı, 
elçisi oluyor. 

Freud tanrısal esin yerine 
nevrozu koyuyor ve sanat an- 
cak günahlardan arınmanın bir 
yolu, sanatçı ise deliliğini zarar- 
sız bir şekilde doyuma ulaştı- 
ran bir günahkâr haline geliyor. 

Bireyi ve bilinci ayıran tüm 
kuramlarda üretim ve akıl kav- 
ramlarından yoksunluk var. 

Oysa nasıl ki insan doğadan 
öğrendikleriyle doğanın egeme- 
ni olmaya başlıyorsa, sanat da 
insanın yaşamsal verilerden el- 
de ettiklerini bilgi yoluyla este- 
tize ederek yeniden kurmasını 
da içeriyor. Sanat irade dışı güç- 
lerin, ruhunu bir yerlerden ö- 
dünç almış aracıya ne kadar 
sabuklama varsa onu kusturma- 
sı olmuyor. 

Jung'un analitik psikolojisi- 
nin öğrencileri ise inadına mi- 
tosları edebi çözümleme açısın- 
dan incelemeyi sürdürüyorlar. 
Erich Neumann'ın başını çekti- 
ği bu ekolün söylediği şeyler öz- 
lüce şöyle: 

Bütün dünya mitoslarında 
ortak bir yön var. İlkin uzak 
diyarlara gidilir, birtakım ma- 
ceralar atlatılır ve sonuçta ba- 
şarıyla öykü sonuçlanır. Bütün 
dünya efsaneleri bu kurgu üstü- 
ne kurulu.. Ayrılma - aşama - 
dönüş.." 

Yani bu mantıkla İlliada ile 
Don Quijote arasında, Don Qui- 
jote ile Oblomov arasında bir ça- 
tı benzerliği bulmamız gereki- 
yor. Çünkü ortak insanın dile 
gelişi olan edebi ürünler, mutla- 
ka ortak bilinçdışına dayalı ve 
ilk örneği, arketipi tekrarlayan 
yapılar oluyorsa bu ilişkiyi mut- 
laka kurabilmemiz gerekir. 

Sevgili okur, tarihi tekerrür 
ettiren şeyin ne olduğunu anla- 
mış olmalıdır; o şey edebiyatı 
da tekerrür ettirmektedir! Kim 
bilir Molliere'in Cimri'si Balzac'- 
ın Eugenie Grandet'sindeki cim- 
ri baba olarak tekrarlanmakta- 
dır belki de! 

Marx Louis Bonaparte ve 
{8 Brumaire'i adlı yapıtının gi- 
rişinde şunları yazar: «Evet ta- 
rih iki kez yinelenir: birincisin- 
de strateji, ikincisinde komedi 
olarak!» 

Moliere ve Balzac trajedi ve 
komedi sırasını şaşırmış görü- 
nüyorlar. 

Collodi'nin Pinokyo'sunu a- 


m o 


nalitik psikolojinin bakış açı- 
sıyla inceleyen Üstün Dökmen 
Pinokyo'nun maceraya atılışını 
mitoslara benzerlik olarak yo- 
rumluyor. Pinokyo peri kızını a- 
rar, okula gider, annesini ara- 
mayı sürdürür. Tıpkı Keloğlan 
masalı gibi. Sir Gawain ve Ye- 
şil Şövalye masalında olduğu 
gibi. Arı Maya da öyle. 

Kahramanlarımız aslında bir 
yere gitmiyorlar. Yolculukları 
bilinçaltlarınadır. Bilinçaltına u- 
laşan kahraman orda bulunan, 
o güne kadar gizli kalmış bir 
takım yönleriyle taşınıp, bir ta- 
kım çatışmalarını çözüyor. 

Sanatçının ne mene bir şey 
olduğunu yavaş yavaş anlıyoruz. 
Sanatçı öyle anlaşılıyor ki tek 
ve başlıca amaç olarak oto-te- 
rapiyi seçmiş bir zavallıdır; do- 
layısıyla kendisinin tüm özel- 
liklerini taşıyan diğer zavallıla- 
rın bir türlü ellerini değdirip de 
yapamadıkları şeyi yapıp onları 
zahmetten kurtaran aracıdır. 

Collodi, Pinokyo'yu yazar- 
ken Oedipal kompleksini çözdü 
mü? Çözdü. 

Sir Gawain Yeşil Şövalye 
ile niye dost oldu? Çünkü Yeşil 
Şövalye, Gawain'in gölge arketi- 
piydi; gölge arketipi ise cinsel- 
lik demek olduğuna göre bu 
dostluk, Oedipal karmaşanın çö- 
zümlenmesi için kuruldu. Yani 
Yeşil Şövalye masalını ilk uydu- 
ran kişi, bu uydurma sırasında 
kendi çatışmasını çözdü. Bu ma- 
salı dinleyenler de dinlerken 
çözdüler. Cinli Kaya'ya Terzi 
Ali niye girdi? Çünkü mağara- 
daki cin, Ali'nin gölgesiydi. Bur- 
da da Oedipal karmaşanın Türk- 
çe ve de Türk gibi çözümü var. 

Mısır tanrısı Osiris her yıl 
öldürülür, her yıl dirilip ana- 
sıyla evlenir. Kral Oedipus boş 
durur mu? Hemen o da tekrar- 
lar. Bunlar mülkiyet hukuku- 
nun doğuşundan önce varolan 
aile biçimlerinin mitoslarla dile 
gelişi olamaz, çünkü peri kızı ile 
Pinokyo arasında anlamlı bakış- 
malar olduğunu, Collodi'nin Ho- 
meros'tan miras kalan Oedipus 
kompleksini, bu tehlikeli arketi- 
pi teklarladığını biliyoruz. 

Yalnız anlamadığımız bazı 
şeyler var. Örneğin dünyadaki 
gelişmişlikler ve gerilikler eko- 
nomik prosedürden değil de, ge- 
ri olanların geriyi, ileri olanla- 
rın ileriyi tekrarlaması yüzün- 
den mi yoksa? Bütün masallar 
ve mitoslar dünyanın her yerin- 
de niçin ortak da, toplumsal 
davranışlar ve sistemler farklı? 
Yoksa arketipler de mi seçme- 
ci? Yoksa bir arketip merkanti- 
lizmi mi türedi? Ve bu hain ar- 
ketipler uygarığı metropollere, 
masalları ilkellere mi yolluyor- 
lar artık? 

Sanalt)erapi 

Psikanaliz katartik bir yön- 
temdir; hastanın iç dünyasını 
dışarıya salmasını amaçlar. Bu 
boşalım sonucu hastanın temel 
korkuları, saplantıları bulgula- 
nır. Psikanaliz bir tedavi yönte- 
mi olarak olumlu sonuçlar ver- 
mektedir. 


Ama Freud'un çok talihsiz 
bir benzetmeyle sanatı nevroz- 
lu bir yüceltme eylemi sayması 
sonucu, sanat ürününe bir psi- 
kiyatrın psikoterapi seansından 
sonra derlediği notlar gözüyle 
bakılması olağanlaştı denebilir. 
Dolayısıyla burda uyduruk sa- 
naterapi kavramını kullanma- 
mın, amacımı doğrudan ve eko- 
nomik bir söyleyişle dile getir- 
diğine inanıyorum. Sanat yapıtı 
tedavi edilemez, hastalıklıysa or- 
tadan kalkar. Bu deyim bu yüz- 
den uyduruktur. Dahası, sanat 
ürünü, hasta (sanatçı) - psiki- 
yatr (okur) ilişkisi içinde ele 
alınamaz. Çünkü okuyucu yaza- 
rını tedavi etmek amacında de- 
ğildir. 

Böylece Freud'un ya da bir 
başkasının adını koymadığı şe- 
ye, onlar adına ben uyduruk bir 
ad takıyorum. 

Anlamı iki yönlüdür : 

1 — «Doktor» okuyucu, «has- 
ta» yazarını okuyarak rahatla- 
tr. 

2— Yazar ruhsal dengesini 
sağlamak için deliliklerini bo- 
şalimak zorundadır. 

Psikoterapi, doktorla hasta 
arasında bu türden bir ilişkidir. 
Sanaterapi'de de böylesi bir i- 
lişki var ve bu ilişkiyi Freudi- 
yen açıklamalara dayalı olarak 
kurgulamak olanaklı. 

Sanaterapi'de okur ödüllen- 
dirilmiş olmuyor. Okurun yaza- 
rı; izleyicinin üreticiyi rahatla- 
tabilmesi için onun da bu sa- 
natsal yaşantıdan haz duyması 
ve yazar gibi birkaç tahtasının 
eksik olması gerekli. 

O halde sanatsal yaşantı ü- 
retmek kadar «tüketmek» de 
hastalıklı bir ilişki oluyor. 

Sanatın haz boyutunun ya- 
nında estetik - bilgisel boyutu- 
nu görmeyince, sanatın her tür- 
lü dışa vurumunu marazi say- 
mak kaçınılmazdır. Çünkü sa- 
natın bilgi, zekâ ve üretimden 
yalıtılmış olanaksız hali, yalnız- 
ca haz olarak varlığı, ancak de- 
lilik olabilir. 

Sanat, insanın düşünmesine 
ve içtepilerine direnmesine kar- 
şın, içten fışkıran bir bilinçaltı 
mıdır? İnsan bilinci ve bilinçal- 
tı böyle birbirinden ayrılabilir 
mi? 

Metafizik bakışla bu müm- 
kün. 

Madde-ruh 

Papaz-günahkâr 

Psikiyatr-hasta 

İzleyici-sanatçı ilişkilerinde 
akıl ve «nefs» birbirlerinden bı- 
çakıa kesilmiş gibi ayrılıyorsa, 
bu bize metafiziği verir. Bu iliş- 
kide, «sanaterapik» bir yaklaşım- 
la izleyicinin papaz, psikiyatr 
yahut herhangi bir dinleyici o- 
larak «günahkâr»dan feyz alma- 
sı tek «ayrıcalıks»tır. 

Sanatsal üretim ve «tüke- 
tim» süreci böyle açıklanabilir 
mi? 

Hayır! 

Sanat, heyecansal ve sezgi- 
sel olduğu kadar bilinçle de 
ilişkilidir. Onu içtepiler üzerin- 
deki kontrolu kaldıran düşlerle 


karıştırmak doğru olmaz. Kaldı 
ki düşlerimiz bile yaşamla ko- 
şulludur, dolayısıyla tamamen 
özgür içtepileri ifade etmezler. 
Uyanık haldeyken «içtepilerini 
tamamen özgür bıraktığını» sa- 
nan sanatçı ancak akıl yoluyla 
içtepilerin nasıl serbest bırakı- 
labileceğini kurgular; içtepileri- 
ni serbest bırakmış olmaz. An- 
laşılacağı gibi bir psikanaliste 
malzeme olmak derdine düşen 
sanatçı bile sanaterapik bir mal- 
zeme olamaz. Malzeme olduğu 
anda ortada sanat kalmaz, psi- 
kolojik danışma başlar. 

Sanatçının ya da bilimada- 
mının birdenbire «vecd» içinde 
kendinden geçerek ürününü ya- 
ratmaya başlaması, aslında dağı- 
nık bilinçlerin ve çağrışımların 
düzenlenmesidir, akılla kurma- 
dır. 

Düşündüğünü düzeltmeyen, 
estetiği düzenlenmemişlikte bu- 
lan tutum ise felsefi anarşizmin 
ta kendisidir, Psikolojiden sana- 
ta sıçrayan modern nihilizm ve 
anarşizm, sanatta uygarlığın dev 
atılımları karşısında küçülen in- 
sanın, ilkel uygarlığa, kayıp cen- 
net «Atlantis»e özenmeye başla- 
masının psikolojik koşuludur. 
Toplumsal gelişkinlik karşısın- 
da sanatın «primitive» örnekle- 
re öykünme nostaljisi bunu gös- 
termektedir. 

İnsanın toplumsal gelişme 
karşısında bir birey olarak hiç- 
lenmesinin en önemli gösterge- 
si insanın günlük yaşamda mo- 
dern, zekâda ve sanatta 'primi- 
tive olmasıdır, denebilir. Yani 
çağdaş burjuva yaşam, insanın 
yaşam pratiğini düşünsel prati- 
ğinden ayırıyor. Ruh-madde iki- 
lemi, bilinç-yaşam ikilemi olarak 
yansıyor. 

Bize diyalektik materyalist 
yaklaşımla parçalanmış insan 
benliğinin yerine bütüncül insa- 
nı koymak düşüyor. 
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TARKOVSKİ'DEN PASOLİNİ'YE 


SİNEMA ve EDEBİYAT 


1. 


Geçen yüzyılda, film kame- 
rası, film şeridi ve gösterim ale- 
tinin yüzü suyu hürmetine çev- 
rilen yarım dakikalık “Tren Ge- 
liyor' filmiyle göz, varlığını dün- 
ya âleme gösterdi: Hızla rüştü- 
nü ispat etmeye koyuldu sonra 
da. Lumiere. Kardeşler ve G. Me- 
lies, sinema sanatını 'doğurdu- 
lar’. Doğum sancılı geçmişti ama 
bebek hızla büyüyordu. Kendile- 
rinden sonra gelecekler arasın- 
da çocuğu büyütmek, beslemek 
isteyenlerin, onu inanılmaz bir 
hızla spastik hâle sokacaklarını 
nereden bilebilirdi ebeveynleri? 

«(...) Sinematografi hemen 
ardından, kaçınılmaz olarak, sa- 
natdışı bir yola, küçük burjuva 
değerlerine ve çıkarlarına en uy- 
gun düşen bir yola itilmiştir. 
Tam yirmi yıl içinde, yaklaşık 
tüm dünya edebiyatı ve tiyatro 
oyunları 'filme alındı. Sinema 
basit ama çekici bir tiyatro buz- 
luğu olarak kullanıldı. O günler- 
de sinema yanlış bir yoldan gi- 
diyordu ve bugün biz, hâlâ bu 
yanılgının üzücü meyvalarını 
toplamakta olduğumuzu hiç ha- 
tırdan çıkarmamalıyız.»! 


2. 


Başlangıcından bu yana her 
edebiyat/tiyatro uyarlaması, gi- 
derek alevlenen bir sorun oldu. 
Sanatların birbirleri arasındaki 
ilişkilerin, sanatların özgünlük- 
lerini zedeleyip zedelemediği so- 
runu hep tartışılageldi. Gerçek 
yaratıcılar ise sanatların birbir- 
lerini 'etkilemeleri'nden hiçbir 
zaman rahatsız olmadılar, tersi- 
ne bu etkilenme giderek daha 
verimli, daha hoş bir ilişkiye dö- 
nüştü. 

Sinemanın kendini yeni yeni 
bulmaya başladığı ilk yıllarda, 
edebiyat uyarlamalarına, 'az çok 
utanılacak ehven-i şer gözüyle 
bakılıyordu. Oysa geçen zaman 
içinde, sinemanın edebiyat ve ti- 
yatroya daha sık başvurduğu 
görüldü. Öte yandan edebiyat 
da, sinemanın bu yükselişine ve 
'etkileme gücüne’ kendini tuhaf 
bir şekilde 'uydurdu'! Yazı yaz- 
mak, giderek, ‘sinemaya uygun- 
luk’ diye anlaşılmaya başlandı. 
Edebiyatta da, sinema tekniğine 
uygun ya da filmsel görüntüyle 
uyuşabilen ifade biçimleri tercih 
edilir oldu. Yazarlar, (maalesef) 
bu bakış açısıyla, kitaplarını 
plân plân’ yazmaya başladılar. 

Sinemanın olağanüstü geli- 
şiminin sırrı (ve çelişkisi), şu 
meşhur, ‘yığınları dolaysız etki- 
leme gücü'nde yatıyordu. Bu, da- 
ha ilk film gösterimlerinden iti- 
baren belli belirsiz de olsa 'sap- 
tandı ve 'bu gerçek gözetilerek 
filmler yapıldı. Edebiyat dahil 
bütün sanatlar bir simgeler sis- 
temine gereksindikleri halde, si- 


ALP BUĞDAYCI 


nemanın hiçbir dile, hiçbir özel 
işarete gerek duymadan, kame- 
ranın görüş alanına giren dün- 
yadan kesitleri doğrudan doğru- 
ya mekanik bir şekilde kaydede- 
rek, bir film bütününün görün- 
tülerini yâratabilecek kudrete 
sahip olduğu anlaşılmıştı çünkü. 
Bu 'etkileme gücü'nün kısa za- 
manda yarattığı endüstri, ister 
istemez, sanatçıların yanısıra za- 
naatkârlara da ihtiyaç duydu. 
Sinema bir 'teknik' işi haline gel- 
di. En iyi zanaatkârlar, sinemayı 
en iyi yapanlar olarak kabul 
edildiler. Giderek, 'sinema piya- 
sası'nı, bu 'endüstri'yi belirleyen- 
ler de onlar oldu: normlar, de- 
ğerler, kurallar, tabular, starlar 
yaratıldı. Sinema kimilerince, 
“hoşça vakit geçirten bir şey” ola- 
rak algılandı ve sunuldu. Hâlâ 
da öyle gören bir çok insan var. 

Sinema öyle bir keşifti ki; 
gün gelecek, kıtalar, diller, in- 
sanlar arasındaki görünüş fark- 
larını silecek, evrensel bir insan- 
lık idealinin tahakkukuna yar- 
dımcı» olacaktı. Bu öngörünün 
yanlış çıktığı söylenemez. Öyle 
ya da böyle: Sinema, kendine ait 
‘dili’ kurmaya başladığı günden 
bu yana, yeryüzünün dört bir 
köşesine daha kolay ulaştı. İn- 
sanlar arasındaki görünüş fark- 
larını silebildiği söylenemezse 
de, büyük insanlık idealinin ta- 
hakkukuna epeyce yardım ettiği 
inkâr edilemez. Sinemanın bu 
çabasında en önemli şey, 'sine- 
ma dili’, ‘görsel dil', ya da 'film- 
sel görüntü’ adları verilen 'ken- 
dine özgü bir dil'in oluşturulma- 
sı için verilen mücadelede orta- 
ya çıktı. Sinema, insanları cane- 
vinden vurabiliyor, sarsabiliyor- 
du; insanlar sinemalara 'hayat 
dersi almak' için, başka hayat- 
ları tanımak ve öğrenmek için 
gidiyorlardı. Çünkü: 

«Genelde insan, yitirilmiş, 
kaçırılmış ya da henüz erişile- 
memiş zaman yüzünden sinema- 
ya gider. Yaşam deneyimleri 
arayışı içinde ortaya gider, çün- 
kü sinema, başka hiçbir sanat 
türünün başaramayacağı kadar 
insanın olgusal deneyimini ge- 
nişletir, zenginleştirir ve derin- 
leştirir, hatta yalnız zenginleş- 
tirmekle de kalmaz, adeta gözle 
görülür bir şekilde uzatır da. Si- 
nemanın esas gücü buradadır, 
yoksa 'star'larda, bıkkınlık ve- 
ren konularda, günlük hayatı 
unutturan eğlencelerde değil.»? 

Sinemanın ‘teknisyenleri’ 
bu sanatı iğdiş etmelerine, bü- 
tün bir kültür ve uygarlık bi- 
rikimini istedikleri gibi kul- 
lanmalarına, tırtıklamalarına 
rağmen, gerçek yaratıcılar bu 
tür parazitliklere hiçbir zaman 
yüz vermediler. Sinemanın dil- 
sizliğine, olgulara 'dolaysız' ba- 
kabilme gücüne güvenerek yeni 


ifade biçimleri arayışları içinde 
oldular. Eğer bugün bir 'sinema 
sanatı'ndan sözedilebiliyorsa; bu, 
'ticari sinema' kisvesi altında 
‘sirk gösterisi’ sunanlar tarafın- 
dan değil; film makinesini ‘dü- 
şünmek’ için kullanan sinema 
yaratıcıları sayesinde gerçekleş- 
miştir. 

3. 

Sinema bugünkü değerler 
düzleminde ticari bir eylem, ti- 
cari bir oluş'tur; bu anlamda bir 
o kadar da kolay bir 'zanaat'tır. 
Yaratıcılık, sır ve kişisel buluş 
olmaktan çıkmış, Popüler Kül- 
tür'ün formüllerine, kalıplarına 
indirgenmiştir. Uzun zamandan 
beridir de, bu kalıplara ve şema- 
lara göre seri halde filmler üre- 
tilmektedir. 

Aslında sinema bu anlamda, 
tırtıklayan ama eşelemeyen, 
masseden fakat yeniden yoğur- 
mayan, düşünüyor gibi yapan 
ama- aslında sadece kaydeden 
bir sanat olageldi. Sancılı yarat- 
ma süreçlerinin ardından damı- 
tılan yapıtların fikirlerini, yapı- 
larını, bir çırpıda gövdesine in- 
diriverdi. Bunu yapabilmek için 
de, hazır çorba formülünü bil- 
mesi ve malzemeyi uygun biçim- 
de kullanması dışında, sadece 
ve sadece gözlerini 'dikivermesi,' 
“bakması' yetti. 

Denilecek ki: Sinema beğe- 
nilse de beğenilmese de, insan- 
ları kendisine çekiyor, onları et- 
kiliyor, hatta eğitiyor ya; aslo- 
lan bu değil mi? Aslında yerin- 
de bir soru olurdu bu. İyi ama, 
filmsel görüntüyle edebiyatın 
(ya da resmin, müziğin) bir ve 
aynı şeyler olduklarını kim id- 
dia edebilir? Sadece bu da de- 
ğill Beyazperdeden yansıtılan 
görüntülerin filmsel görüntü ol- 
duğu konusunda ne gibi bir ka- 
nıt sunulabilir ve inandırıcılık 
sağlanabilir? Soru şöyle de or- 
taya konulabilir: Edebiyatta an- 
latılmamış, resimde resmedilme- 
miş, müzikte bestelenmemiş, (ya 
da bütün bunların daha iyisinin 
sözkonusu sanatlarla anlatılma- 
sı imkânı olduğuna inanılma- 
yan) filmsel görüntülerden kaç 
tane sayılabilir? 


4. 

Bütün etkileme ve bilgilen- 
me süreçlerinin dışında nasıl her 
sanatın kendi dili, anlatım yol- 
ları varsa, sinema da kaçınılmaz 
olarak bu yola girdi ve ilerledi. 
Böylece ticari sinemayla yönet- 
men sinemasının (ya da sanat 
filmlerinin) arasındaki farklılık 
iyice belirginleşti. Kutuplar kes- 
kinleşti, kampların adı kondu. 
“Yönetmen Sineması! kavramına 
inananlar 'alıştırılmış' ve 'şart- 
landırılmış' seyirciyi gözeterek 
değil de, başka şeyleri düşüne- 
rek filmler yapıyorlar. Açık ola- 
rak görülüyor çünkü: Sinemanın 
işi, edebiyat/tiyatro malzemesi- 
ni, olay örgüsünü, durum'larını, 
karakterlerini... film kamerası 
aracılığıyla (filmsel görüntüyle 
ya da fotoğraflarla) beyazperde- 
ye aktarmak değil. Bunun tersi- 
ni düşünen ya da bu hususta hiç 


‘düşünmeyen’ sinemacılar ise, 
gündelik rüzgârlardan da çokça 
etkilenerek ‘halkın seveceği’ 
filmler yapıyorlar. Böylece orta- 
lama ve alıştırılmış seyirciye yö- 
nelik ürünler ortalığı kaplıyor. 
Popüler Kültür'ün bizzat kendi- 
sinin beslediği, yönlendirdiği, 
şartlandırdığı insanların tükete- 
cekleri; muhtemelen pek seve- 
cekleri, hatta bayılacakları film- 
ler üretiliyor. Eh, bu film de yıl- 
lardır sinemalarda kapalı gişe 
oynuyor. 

Hâl böyle olunca yazmanın 
hiçbir anlamı yok o zaman; ya 
da kalmıyor. Heyecanlı, sürükle- 
yici bir 'şey'ler tasarlarsınız 
(şöyle hafif egzantrik ve hatta 
mümkünse egzotik); olay örgü- 
sünü (hikâyenin başı, ortası, So- 
nu ve bazen de flash-back'i var- 
dır) kurar, çatısını çatarsınız; 
starlar da bulunduğunda ve fil- 
min çekilme süresinde kamuo- 
yunda gereken etki-beklenti ya- 
ratıldığında, bir film aşağı yuka- 
rı kotarılmış demektir. Geriye ka- 
lyor filmsel görüntü (!). Onuda 
şöyle işinin erbâbı bir yönetmen 
halletti mi, tamam; işte size bir 
film; hele de biraz büyükçe bir 
prodüksiyon olursa işi(n-mliz 
iş, 

Yâni, Popüler Kültür'ün kı- 
yıcılığının sınırı yok. Varolan 
bütün görsel-işitsel iletişim araç- 
larının yeniden üretilmesi, kul- 
lanılması ve ısıtılarak tedavüle 
sokulmasıyla, insan her geçen 
gün biraz daha kuşatılıyor, bi- 
raz daha sınırlanıyor ve biraz 
daha bunalıyor. 'Bilinç Endüs- 
trisi' adı verilen bu yaratık, bu- 
gün 'ürün' halinde sunduğu fan- 


tazyalarla insanları ablukaya 
almakla meşgul, Popüler Kül- 
türün hegemonyası altındaki 


bütün iletişim araçları insan- 
oğlunun düş görme yeteneğini 
her geçen gün biraz daha kö- 
reltiyor. Bize nasıl, ne gibi ve 
ne tür düşler görmemiz gerekti- 
ğini öğretiyor. Sistemin ‘bize’ 
biçtiği, uygun gördüğü hayata 
katlanmamızı, boyuneğmemizi, 
kaderimize razı olmamızı; red- 
detmememizi öğütlüyor. Üste- 
lik bunlar, ‘çağdaş mit'ler kılıfı 
altında en etkili sanatlardan bi- 
riyle, 'Sinema-TV'yle sunuluyor 
yığınlara. İlk çağlardan beri ma- 
sallara, cin peri öykülerine, mi- 
tolojiye duyulan ilgi, bu motif- 
lerin yeniden üretilmesiyle es- 
kiye dönüş biçiminde kullanılı- 
yor. Eski ve bilinen bir örnek: 
‘Ekmek ve Sirk’ isteyen o 1930 
ların Amerikalısına, Hollywood, 
‘sirk’ sunmaya yönelmiş ve 
“King Kong' gibi bir yaratığı 
icadetmiş, bundan iyi de para 
kazanmıştı. Burada bir paran- 
tez açıp bilimkurgu edebiyatı- 
na/sinemasına göz atılabilir: 


«Yaygın ve çok okunan ke- 
simiyle bilimkurgu, yüksek ni- 
telikli bir edebiyat değildir. Bu 
yaygın türleri ile Bilimkurgu, 
daha çok, bir o paraliterature'- 
dür. Bilimkurgunun çok satılan, 
çok okunan bu büyük kesimi 
(yüzde 95'i) kâr amacıyla ya- 


zılan; birbirinin kopyası dene- 
cek kadar konfeksiyon işi; okun- 
duktan sonra da bir yana atılan 
cinsinden kötü şeylerdir. Este- 
tik bakımdan ilkeldirler.» 

Yukardaki alıntı, ‘çok sa- 
tan’ ve ‘popüler hâle getirilmiş” 
bütün sanat ürünlerinin ruhu- 
nu aydınlatabilir. Yani: 'Star'lı 
ve 'heyecan'lı sinemayla, ısmar- 
lanmış ve tasarlanmış hayatla- 
rı cep kitapları boyutuna sığdı- 
rabilen edebiyat arasında, çok 
fazla bir fark olmadığı görülür. 

Açık olan şu: Ortalama ve 
yetiştirilmiş seyirci, (diğer sa- 
natlarda olduğu gibi) daha u- 
zun bir süre bu tarz, bu tür 
filmleri isteyecek, tüketecek; 
farklı ve arayış içinde olanları 
beğenmeyecek, oküçümseyecek: 
‘sabuklamalar’ olarak nitelen- 
direcek; ama miyadının doldu- 
ğunun farkına varmadan da 
ölecek, gidecek. 

Federico Fellini, yukarda 
sözü edilen seyirci türünü kü- 
çük gördüğünü hiç saklamaz; 
salonları dolduran seyircinin 
‘kim’ olduğunu bilmediğini söy- 
ler: «(...) Bilinmeyen bir şey 
için nasıl kaygılanabilirim? Za- 
ten bu seyirci sözcüğü de ne 
demeye geliyor? Kimdir onlar? 
Seyirci, hiçbir ortak bilinci ya 
da kimliği olmayan bir cana- 
vardır, bu yüzden onun istekle- 
riyle şartlanmak olanaksızdır.» 
Fellini, bu sözler üzerine soru- 
lan, «ortak bir kimlikleri oldu- 
ğunu inkâr etmenize rağmen, 
seyirciyi ortak bir görünüm al- 
tında topluyorsunuz?» sorusu- 
nu da şöyle karşılar: «Daha çok 
bir acıma bu gerçekte: Yolunu 
şaşırmış bir koyun sürüsüne 
duyulduğu gibi. Seyirci, sonuç 
olarak, sinemacıların yaratısın- 
dan başka şey değildir. İşe ya- 
ramaz, çünkü bozulmuştur... si- 
nema, dışardan, yaratıcı tara- 
fından yönetilen belli ölçüde bir 
algılama yaratmıştır. Halk bel- 
li bir yakınlaşmaya alışmıştır. 
Bunu yapmayan bir film geldi- 
ğgindeyse anlamaz olurlar.» 

5. 

Sinemanın yayılmaya baş- 
ladığı yıllarda beliren sorular- 
dan biri de, tiyatronun sinema 
karşısında yaşamını sürdürüp 
sürdüremeyeceğiydi. Geniş top- 
luluklara kolayca ulaşma im- 
kanıyla sinema, dilediği zaman 
tiyatronun yapısını olduğu gi- 
bi aldı, dileyince de değiştirdi. 
Kesti, biçti, uygun bulduğu bi- 
çime soktu. Zamanla, yeni bir 
buluş olmanın sağladığı ilgi sal- 
gını durulunca, bu kez sinema 
adına kaygılanılmaya başlandı. 
“Teknik olarak’ sinema bulu- 
nunca, 'şıp' diye ‘sinema sana- 
trnı da bulduklarını sananlar, 
yanıldıklarını kısa sürede anla- 
dılar. 

Bu bağlamda, sinemayla 
edebiyat/tiyatro ilişkisi ve çe- 
lişkisi, ta baştan beri sürüyor. 
Sinemanın başlangıcındaki o 
müthiş 'ilgi'nin de etkisiyle, bir- 
çok edebiyatçı, şair... sinema 
için yazmaya başlamışlardı. Za- 
manla,, senaryo, daha bir önem 


Me 


kazandı. Filmler, kâğıt üzerin- 
de en ince ayrıntılarına kadar 
tasarlandı,. senaryodan milim 
sapmadan sinema yapılmaya 
başlandı. Ticari sinemanın, ede- 
biyatı, tırtıklayacağı bitmez tü- 
kenmez bir kaynak olarak gör- 
me ve kullanma eğilimi, arta- 
rak sürdü. Senaryonun, 'edebi 
bir yapıt olup olmadığı da, o 
günden bugüne tartışılageldi. 
Oysa sinemada aslolan 'görün- 
tü'ydü, sözler ya da diyaloglar 
değil. Bu, deneyle de sabitti: En 
ince ayrıntılarına kadar yazıl- 
mış, ‘tamamlanmış’ bir çekim 
senaryosunun tek başına hiçbir 
değeri yoktur, işe yaramaz. Gö- 
rüntülerle ya iyi bir film elde 
edilir, ya da (senaryo ne kadar 
iyi olursa olsun) edilemez. Se- 
naryo, filmin yaratılması ve el- 
de edilmesi sürecinde kullanılan 
araç gereçlerden (kâğıt, kalem, 
film şeridi, kamera...) herhan- 
gi biridir sadece; 'bir edebiyat, 
bir yazın türü' değildir. 

Edebiyatla sinemanın bağ- 
lantılarını da 'düşünen' Tar- 
kovski, başlıca ortak noktanın, 
“gerçekliğin sunduğu malzeme- 
yi yoğurmak ve yeniden düzen- 
lemek konusunda o sanatçıların 
sahip olduğu eşsiz özgürlük' ol- 
duğunu belirtir ve şöyle der: 
«(...) Bu noktanın dışındaki 
her noktada sözel ile görsel- 
filmsel ifade tarzı arasında te- 
melde varolan farklılıkların bir 
sonucu olan uzlaşmaz ayrılıklar 
ortaya çıkar. Aralarındaki en 
temel farklılık ise, edebiyatın, 
dünyayı dilin yardımıyla tanım- 
lamaya çalışması, sinemanınsa 
böyle bir dile sahip olmaması- 
dır. Sinema dolaysız bir araç- 
tır, bize doğrudan kendini yan- 
sıtır.»9 

Ayrıca: Sanatlar elbette bir- 
birlerinden etkilenirler. Ama 
bu hiçbir zaman, bir sanatın 
kullandığı temaların ve dilin, 
bir başka sanatın daha gelişkin 
olduğu varsayılan imkanlarıyla 
tekrarlanması anlamına gelmez: 
«Bir senaryo, edebi bir eserin 
bütün güzelliğini ve büyüsünü 
taşıyorsa, o zaman düzyazı ola- 
rak kalmaya devam etsin.» 

Andrey Tarkovski'nin, si- 
nemasında ve fikriyatında ger- 
çekleştirdiği en ileri şey, sine- 
ma sanatını öteki bütün sanat 
dallarından, onların alanların- 
dan ‘kesinlikle’ ayırması, hatta 
yalıtması bence; filmlerini de 
özgün kılan (her şeyin ötesin- 
de) bu. Bir edebiyat okur-yazarı 
olarak, edebiyatta fazlasıyla 
“edebi” olunması gerektiğini dü- 
şünüyorum. Tarkovski'nin film- 
lerini seyrederken beni en çok 
heyecanlandıran ise sinemanın 
“haslığı” oldu. Kâğıt üzerinde ta- 
rif edilenlerin fotoğrafları ya da 


gözün algıladıklarının ‘kare 
kare’ çekilmesi, kurgulanması 
değildi perdeye yansıyanlar; 


başka bir şeydi. Kendi adıma 
öğrendiğim ve hissettiğim şey, 
en halisinden film görüntüsü- 
nün, filmsel gerçekliğin, filmsel 
zamanın... görkemli ve etkileyi- 
ci örneği, yani sinemanın biz- 


zat kendisi oldu. Edebiyatla si- 
nemayı her zaman kıyasladım 
ve her seferinde vardığım so- 
nuç, bize sinema adına beyaz- 
perdeden yansıtılanların edebi- 
yata oranla daha yetersiz, daha 
kısıtlı olduğuydu. Sinema salo- 
nundan çıkarken hissettiğim, 
çok zaman, bir aldatılmışlık, 
kandırılmışlıktan öte bir şey 
değildi. Hayır, abartmıyorum. 
Zaten, ‘sinemanın bir oyun, bir 
sirk’ olduğu yolundaki yaygın 
eğilime, düşünceye itibar etme- 
diğimi söylemeliyim. Sirk ha- 
linde sunulan sinemanın da, 
“eğlenti'nin ötesinde bir ‘his’ u- 
yandırmadığını düşünmüşüm- 
dür hep (eğlenerek ve gülerek 
de düşünülebileceğine inanma- 
dığım anlamına gelmiyor bu ta- 
bii). 

Zaten iyi edebiyat okurları, 
ticari (kimi zaman hem ticari, 
hem sanatsal?!) filmleri onbeş 
dakika, bilemediniz yarım saat 
seyrettikten sonra, filmin izleye- 
ceği yol üzerinde bir yargıya 
ulaşabiliyor. Bu yargı, çoğu za- 
man yanıltmıyor da insanı. Ay- 
nı şeyin edebiyat için de geçer- 
li olduğunu söyleyecek olanlara, 
meselenin, sadece ‘olayların gi- 
dişi'ni tahmin etmek değil, aynı 
zamanda 'düşünmek' olduğunu 
söyleyerek cevap o vereceğim: 
Eğer aklı başında birçok insan 
bir filmi birden fazla seyretmek 
için gereken zamana ve sabıra 
sahip olabilseydi, birtakım gö- 
rüntülerin beyazperdede nasıl 
kurallaştırılarak sunulduğu, ka- 
lıplaştırıldığı, zamanın nasıl 
‘ters’ bir biçimde dondurulduğu, 
statikleştirildiği daha kolay an- 
laşılacaktı. 

Bu bağlamda, Tarkovski' 
nin, senaryo ve film için neler 
dediğine bakalım: 

«(...) Senaryo benim için 
hiçbir zaman özel bir edebi de- 
ğer taşımadı. Asla! Bir senaryo 
ne kadar filmselse, edebi başa- 
rı sağlama umudu o kadar az- 
dır. Bu yönüyle pek çok tiyatro 
oyunundan farklı bir konuma 
sahiptir. Ayrıca, bugüne kadar 
gerçek bir edebi düzeye ulaş- 
mış bir film senaryosuna hiç 
rastlanmamıştır. Aslında, ede- 
bi yeteneğe sahip bir insanın, 
maddi gerekçeler hariç, hangi 
akla hizmetle senarist olmaya 
kalktığını hiçbir zaman anlaya- 
madım. Bir yazar yazmalı. Film- 
sel görüntülerle düşünmesini 
beceren birisi ise yönetmenler 
ordusuna katılmalı.» 

Tarkovski, ‘Film Tasarımı ve 
Senaryo' altbaşlığıyla ele aldı- 
ğı konunun sonunda da şöyle 
der: «Bir senaryoda, edebiyat 
ya da düzyazı olma iddiasını 
taşıyan en ufak bir nokta bile 
filmin oluşturulma süreci için- 
de kararlı ve tutarlı bir biçim- 
de ayıklanmalı ve yeniden işlen- 
melidir. Edebiyat, sinema sanatı 
içinde eritilmelidir. Kısacası, 
film tamamlandıktan sonra or- 
tada edebiyat diye bir şey kal- 
mamalıdır. Film çalışmaları so- 
na erdikten sonra geriye kalan 
yalnızca bir kurgu listesidir ve 


kimse de bunu artık, edebiyat 
diye tanımlayamaz. Daha çok, 
bir körün gördüklerini, bir baş- 
kasına anlatmaya benzer.» 

Sinemanın bir ‘dil’ olduğu- 
nu yavaş yavaş farkeden sine- 
macılar, çok daha önce de ben- 
zer düşünceleri dile getirmişler- 
di: «Sinema... yavaş yavaş bir 
dil haline geliyor. Dilden kas- 
dım, ne kadar anlamsız olurlar- 
sa olsunlar, sanatçının düşünce- 
lerini, tutkularını açıkça ifade 
edebileceği bir biçimdir... Film 
zamanla kendisini görüntünün 
despotizminden, hâyâl'den kur- 
tararak kâğıt üzerinde yazılan 
bir kelime kadar yumuşak ve 
sağlam olacaktır.» 

7. 

Ece Ayhan, «Sinema ve 
Şiir» başlıklı yazısında, sorunu 
şiir bağlamında ele alır. Şiirin, 
öteki sanatlara olduğu gibi, si- 
nemaya da 'aynı oranda' kat- 
kıda bulunduğunu söyler ve 'et- 
kilenmeye' işaret eder: «Sinema 
şiiri daha çok etkiliyor bugün.» 

Büyük sinema yaratıcılarını 
has şairler, 'sinemanın ozanla- 
ri diye niteleyen Ece Ayhan, 
şöyle bitirir: «Film yapmak... 
kendi kendini o bulabilmenin, 
kendi üzerinde konuşabilmenin 
bir yoludur. Özgünlüğün... bu 
biçimde sürdürülmesinde de an- 
laştıkları için sinema ve Şiiri 
bundan böyle de, ilişkiler için- 
de tasarlayacağız.»!9 

«Şiir Sinemasının kurucu- 
su sayılan Pier Paolo Pasolini 
de, ‘sinema dili? konusunda epey 
kafa yormuştur. 68'li yıllarda, 
“Yeni Amerikan Sineması'nın 
önde gelen sözcülerinden ve 
‘Film Culture’ dergisinin yöne- 
ticilerinden Jonas Mekas, bir 
söyleşide, Pasolini'ye, ABD'de 8 
mm ve 16 mm'lik yedi milyon 
kamera bulunduğunu söyler. 
Filmi, endüstrinin elinden ala- 
rak 'evlere' götürmeyi tasarlı- 
yorlardır: «Yeraltı sinemasının 
bütün anlamı budur.» Bu yedi 
milyon kameranın politik bir 
güç olabileceğine inanılır. So- 
nunda, hapishanelere, banka- 
lara, orduya girecekler ve bu, 
kendi bulundukları yerleri gör- 
melerine yardımcı olacaktır: 
«Bu yedi milyon kameraya söz 
hakkı vermek istiyoruz,» der, 
Jonas Mekas. Pasolini ise, «biraz 
şüpheliyim,» der ve sorar: «Ame- 
rika'da kaç milyon yazı maki- 
nesi var? Umutlarınızı gülünç 
bir biçime sokmak istemiyorum, 
tam tersine. Ama niçin kendi 
kendini bağımsızlığa kavuştur- 
ma girişimi için sinemayı ede- 
biyata yeğlediğinizi anlamak is- 
tiyorum.» J. Mekas, insanın ya- 
zı makinesiyle hayallerini, 
komplekslerini, düşlerini yaza- 
bileceğini; kameranın ise gerçe- 
ği gösterdiğini, gösterebildiğini 
söyleyerek kendini savunur. Bu 
cevap, J. Mekas'ın sinemayı ede- 
biyata niçin tercih ettiğini açık- 
lar gerçi; ama Pasolini'nin asıl 
anlamak istediği, ‘sinemayla 
şiir yapılıp yapılamayacağı'dır. 

“Şiir sineması! kavramını 
filmlerinde uygulamaya çalışan 
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P. P. Pasolini, kendi deyişiyle, 
“sinemaya kırkından sonra gir- 
miş bir edebiyatçı'dır. İlk fil- 
mini, sadece, 'düşüncelerini de- 
gişik bir teknikle anlatmak i- 
çin' yapar ve bunu da ilk filmi- 
ni çevirerek öğrendiğini söyler: 
«Ondan sonraki her filmim için 
de ayrı ve uygun bir teknik öğ- 
renmek zorunda kaldım.»!! 

P. P. Pasolini, senaryoyu 
‘dilbilim’ açısından incelediği 
yazısında yazarın bağımsız bir 
eser yaratabilmek için bir se- 
naryo tekniğini o benimsemeye 
karar verdiğinde, ‘çevrilecek 
olan' bir sinema eserine anıştır- 
ma yapmayı kabullenmesi ge- 
rekliliğinden sözeder.2 «Yoksa 
benimsediği teknik uydurmadır 
ve o zaman doğrudan doğruya 
“edebi yazının’ geleneksel bi- 
çimleri arasına girer» diyerek 
senaryonun, ‘bağımsız bir tek- 
nik’ olduğunu vurgular. 

Bizi ifade ettiği 'şey'e gön- 
deren sözcüğe (ya da işarete) 
Pasolini, ‘im’ adını veriyor. Her 
sözcük ya da im, ifade ettiği 
(başka bir deyimle imlediği) şe- 
ye gönderir bizi. Buna, 'im-im- 
lenen’ ilişkisi denir: bir yazıyı 
okurken ya da birisini dinler- 
ken bu işlem sayesinde okudu- 
ğumuzu ya da işittiğimizi anla- 
rız. 

Pasolini, senaryoyla ilgili 
olarak, bir başka ‘ʻim-imlenen 
ilişkisi'nden sözediyor. Bu 'baş- 
ka" ilişkiyi açıklamak için de, 
sözcük biçimi altında olan im- 
leri üçe ayırıyor: a) Grafem: 
İfade ettiği anlamı yazılı şekil- 
de iletebilen en küçük birimdir 
ama alıntılayacağımız yazıda, 
imin grafik yanını gösteren an- 
lamında kullanılmıştır: b) Fo- 
nem: Yazıda, fonem, imi mey- 
dana getiren ses ögesi olmak- 
tan çıkıyor ve imin söylenişinde 
ortaya çıkan 'esas nağmesi'nin 
adı oluyor: c) Sinem: Yazılı-Ses- 
li imin üçüncü ögesi. Hayalimiz- 
de kurduğumuz görüntü birimi- 
ne, Pasolini, 'sinem' diyor. Yani 
sinem, filmde görülecek, göste- 
rilecek, anlatılacak, imlenilecek 
şeylerin imidir. Bu, «sinem, di- 
ğer ögeler olmadan da imleneni 
anlatabilir,» demektir. 

Bu durumda sinem, yazılı- 
sesli dillerde imin bir öğesiy- 
ken, sinema dilinde imin ta ken- 
disi oluyor. Pasolini, bu şekil- 
de bağımsızlaşan, diğer öğele- 
re ihtiyacı olmadan bize imle- 
neni veren sineme, GÖRÜNTÜ- 
İM adını takıyor. Görüntü-im'i, 
görüntüyle karıştırmamak gere- 
kiyor Pasolini'ye göre; çünkü 
görüntü-im'ler ancak belli bir 
düzen içinde dizilirlerse görün- 
tüyü yaratabilirler. 

«Senaryo tekniği 'im'inin en 
başta, gelen özelliği, birlikte olan 
ve birbirine kavuşan iki ayrı 
yoldan imlenene anıştırma yap- 
masıdır. Yani: Senaryo imi, bir 
yandan alışılmış bütün yazı 
dilleri ve özel edebiyat dilleri 
gibi imlenene anıştırma yapar; 
ama aynı zamanda, okuru baş- 
ka bir ime, çevrilecek olan fil- 
min imine göndererek aynı im- 


lenene, ikinci bir yoldan anış- 
tırma (telmih) yapar. (...) Si- 
nem'ler ilkel görüntülerdir, ger- 
çekte varolmayan monad'lardır. 
Sinemlerin Oo düzenlenmesinden 
görüntü doğar. 

«Sorunun düğüm noktasına 
geldik: Sinem'lerin düzenlenme- 
si bir edebiyat tekniğine bağlı 
değildir. Bunlar, sinem'lerden 
ve görüntü-im'lerden kurulu bir 
sisteme dayanan başka bir dil 
meydana getirirler. (...) Şimdi- 
ye dek sinema dilinden, yazılı- 
sözlü (edebiyat, tiyatro, vb.) di- 
lin benzeriymiş gibi sözedildi ve 
bu dilin görel (visuel), yani an- 
cak biçimci sanatlara benzerli- 
ği yüzünden inceleme konusu 
oldu. Bu dilbilimsel kopyacılık, 
sinema üstüne yapılan her tür- 
lü inceleme ve araştırmayı yan- 
lışlığa götürüyor... o semiyoloji 
için, sinema dilinin, en akla gel- 
medik, garip, farazi dillerden 
hiçbir farkı yoktur.»5 

Pasolini, sinemayı edebiyat- 
tan alınmış kavramlarla düşün- 
meye şiddetle karşı çıkar: «(...) 
Görüntü-im dediğimiz bu temel 
öğe nedir ve görüntüyü meyda- 
na getiren görüntü-im'lerin dü- 
zenlenişi nasıldır? İşte burada 
da düşünürken edebiyattan 
alınma birtakım kavramlar yer- 
leştirilmiştir kafamıza. Bu yüz- 
den sinemayla yazılı diller ara- 
sında, farkına varmadan ve dur- 
madan bir benzerlik kurarız... 
Sinema dilinin isimleri, fiilleri, 
bağlaçları, ünlem işaretleri ne- 
lerdir? (...) Eğer sinema başka 
bir dilse, bu tanınmayan dil, alış- 
tığımız dilbilimi kurallarıyla hiç 
ilgisi olmayan kurallardan ku- 
rulu olamaz mı? (...) Sinema 
bir dildir, hiç değilse farazi ve 
potansiyel bir dildir. (...) Senar- 
yonun edebi yapısından, sine- 
matografik yapısına... geçişi de 
deneylere dayanarak yeniden 
yaşayabiliriz çünkü senaryonun 
‘yapısı’, özellikle bu ‘edebiyat 
evresinden sinema evresine ge- 
çiş'ten ibarettir.»!* 

8. 


Elbette, bu bağlamda, di- 
ğer sanatlardan da, çarpıcı Ör- 
nekler (o bulunabilir. Örneğin: 
Gabriel Garcia Marquez. Şu sı- 
ralar, ülkesi Kolombiya'da bir 
Film Enstitüsünü yönetmekle 
de meşgul olan Marquez, bü- 
yük edebi gücünün yanısıra, 
gençliğinden bu yana tutkulu 
bir sinema izleyicisidir de. Ro- 
manlarında kendisini en çok 
uğraştıran şeyin 'edebi yapı ve 
çat olduğunu ısrarla vurgula- 
yan Marguez, «kitaplarındaki 
çıkış noktan nedir?» sorusuna 
şu karşılığı verir: «Görsel imge. 
Sanırım, diğer yazarlar için bir 
kitap, bir düşünceden ya da bir 
kavramdan doğar, gelişir. Ben, 
bir imgeyle başlarım her za- 
man.» Marguez, «sinema, yaza- 
ra yararlı teknikler öğretebilir 
mi?» sorusu karşısında da şu 
kısa 'itirafname'yi yazar: 

«Bilemiyorum. Benim duru- 
mumda sinema hem destek, hem 
köstek oldu. Bana imgelerle dü- 


şünmeyi öğretti fakat aynı za- 
manda Yüzyılık Yalnızlık'tan 
önceki bütün kitaplarımda, ka- 
rakterleri ve sahneleri hayâlim- 
de canlandırmak için abartılmış 
bir gayret, hatta sabit fikir ha- 
line gelen kamera açısı ve çer- 
çevesi görüyorum. (...) Albaya 
Kimseden Mektup Yok... stil ola- 
rak bir film senaryosuna ben- 
zer. Karakterler, onları sanki bir 
kamera izliyormuş gibi hareket 
ederler; kitabı yeniden gözden 
geçirdiğimde, kamerayı görüyo- 
rum. Şimdi, yazınsal çözümle- 
melerin sinematografik çözüm- 
lerden çok farklı olduğuna ina- 
nıyorum.»i5 

Yerli ve çok taze bir örnek 
de bizden verilebilir. Yılmaz 
Güney. 'Angaje' bir sanatçı ol- 
duğu için değil, dünya ölçüsün- 
de büyük bir sinema yaratıcısı 
olduğu için de önemlidir Yılmaz 
Güney. Tabii, Y. Güney'in aynı 
zamanda çok iyi bir 'yazar' ol- 
duğunu söyleyenler de var. Hat- 
ta 1974 yılında Orhan Kemâl Ro- 
man Armağanı'nı bile kazan- 
mıştı 'Boynu Bükük Öldüler’ ro- 
manıyla. 1971 tarihini taşıyan 
bu romanının ardından, Hüc- 
rem (1975), Salpa (1975), Sanık 
(1975), Soba, Pencere Camı ve 
İki Ekmek İstiyoruz (1977) ro- 
manları yayımlandı. Yılmaz Gü- 
ney, romanların dışında, sayı- 
sız hikâye ve senaryo da yazdı. 
Peki, Yılmaz Güney bir edebi- 
yatçı mıydı? Yoksa bir yazar 
mı? İkisi de değil: Güney, dâhi 
bir sinemacıydı. Gelecek kuşak- 
lar tarafından da yazdığı ki- 
taplarla değil, çevirdiği, yönet- 
tiği filmlerle hatırlanacak. Yaz- 
dıklarının değerinin (inceleme- 
leri ve mektupları dışında) ede- 
bi olarak değerinin neredeyse 
‘sıfıra’ yakın oluşu da, ‘yazı yaz- 
mayi sinema kadar becereme- 
diğini gösterir. Kullandığı sine- 
ma dili ve sinematografik çö- 
zümlerle sağladığı etki gücüyse, 
tek kelimeyle olağanüstüdür. 
Sinemayla edebiyatı birbirinden 
bu kadar güzel 'ayıran' ve 'et- 
kilenmeyi' bu kadar çarpıcı bi- 
çimde ortaya koyan çok etkili 
bir örnek bu bence. 

9. 

Filmleriyle sinematografik 
anlatıma yeni bakışlar getiren 
yönetmenlerin en ilginçlerinden 
biri, Alfred Hitchcock'tur. Hitch- 
cock'a hayranları tarafından 
sıkça yöneltilen sorulardan bi- 
ri de, «Suç ve Ceza'yı niçin fil- 
me almadığısdır. Hitchcock, 
François Truffaut'ya bunu şöy- 
le açıklar: «Bunu asla yapmaya- 
cağım. Çünkü Suç ve Ceza bir 
başkasının başarısıdır... yapmış 
olsam bile iyi bir şey olmaya- 
caktı... Dostoyevski'nin romanın 
da, her birinin bir işlevi olan 
çok, çok fazla sözcük var.»!6 

Hitchcock, edebiyat eserleri- 
nin sinema tarafından ruhunun, 
özünün boşaltılması karşısında 
ise çok sinirlenir: «Hollywood 
yönetmenlerinin edebiyat yapıt- 
larını nasıl mahvettiklerine dair 
çok şey söylenmiştir. Benim bu- 
na asla bir katkım olmayacak! 


Benim yaptığım, bir öyküyü sa- 
dece bir kez okumak ve ana fik- 
rini beğenirsem, kitabı unuta- 
rak, sinema yaratmaya başla- 
mak... Bugün size Daphne du 
Maurier'in Kuşlar kitabının öy- 
küsünü anlatamam. Bu kitabı 
sadece bir kez ve süratle oku- 
dum. Bir yazar, iyi bir roman 
yazabilmek için ömrünün üç 
dört yılını verir, bu onun tüm 
yaşamıdır. Sonra başka insan- 
lar, tümünü üstüne alır. Sanat- 
çılar ve teknisyenler, çeşitli yan- 
larını kurcalar ve sonunda yazar 
tümüyle unutulurken, birisi çı- 
kıp Oscar'a aday gösterilir. Ben 
böyle bir şeye gelemem.» 

Hitchcock, edebi ve filmsel 
zaman arasındaki karşıtlığa da 
parmak basar: «Zamanı daralt- 
ma ve genişletme yeteneğine, 
film yapımında öncelikle ihti- 
yaç duyulur... gerçek zamanla 
filmsel zaman arasında bir ilişki 
yoktur, ikisi ayrı ayrı şeyler- 
dir.»!8 Sinemada, zamanın akı- 
şına tam olarak hakim olmanın 
büyük tecrübe ve ustalık gerek- 
tirdiğini hatırlatan Trauffaut'ya, 
Hitchcock, «bir roman yazarı- 
nın kendi kitabını sahne için 
uyarlamasının hata olduğunu 
düşünmemin nedeni de bu,» di- 
ye cevap verir; çünkü: «bir film, 
bir tiyatro oyunu ya da roman- 
la kıyaslanamaz.»” 

Oysa sinemada, edebiyat 
uyarlaması yaptığını zannede- 
rek aslında ona ihanet edenler, 
dün olduğu gibi bugün de var. 
George Orwell'in “1984' romanı- 
nı “filme alan’ Michael Radford, 
filmi ve romanı ‘kötümser, kas- 
vetli olarak nitelemişti. 'Roma- 
nı uyarlarken öyküye, yaklaşı- 
mına, atmosferine sadık kaldı- 
ğını düşünüyordu ama hemen 
ardından şu sözleri de edebili- 
yordu: «Orwell'in kitabı siyasal 
bir denemedir. 1984'ün özgünlü- 
ğü Orwell'in siyasal bir metin- 
den mükemmel bir melodram ya- 
ratmasıdır» (!). Radford, bir tür 
“fütüristik” film yapmaya çalış- 
tığını da ekliyordu ama bu, ro- 
manı okuyanların filmi seyre- 
derken hâyâl kırıklığına uğra- 
masını engelleyemedi. 

“1984'ün ‘filmini’ gördükten 
sonra, edebiyat uyarlamaları 
karşısında köpürenlere tavsiye 
edilen 'itidâl'i ogösteremediğimi 
söylemeliyim. Hele hele 'psiko- 
lojik film yapma' (buda son 
zamanlarda çok moda oldu) adı 
altında, '1984'ün ruhunun, özü- 
nün boşaltılması, epeyce sinir 
bozucu. Ama belki de haksızlık 
ediyoruz: M. Radford, '1984'de- 
ki ‘düşünceleri’ aktaramadı; ak- 
taramadığı gibi, filmi yapar- 
ken de düşünmedi ya da düşü- 
nemedi. Sonuç: O olağanüstü ro- 
manı, o müthiş soyutlamayı ve 
politik taşlamayı birkaç fotoğ- 
rafla (üstelik de beceriksizce) 
özetleyen bir ‘film’ yapıldı. 

Tek başına bu örneğin bile, 
sinema/edebiyat arasındaki ay- 
rılıkları, aykırılıkları, çelişkileri 
ve her ikisinin de kendi ayak- 
ları üzerinde dikilmesi hususun- 
da, ne kadar ‘titiz’ olunması ge- 


rektiğini yeterince açıkladığını 
düşünüyorum. 

10. 

Her sanat önce ‘kendi’ olup 
olmadığını sorgulamak zorunda. 
Sinemanın bugün ulaştığı geliş- 
kinlik ve yaygınlıktan sonra, so- 
run, edebiyat özelinde daha da 
önem kazanıyor. Edebiyat, önce 
edebiyat olmak zorunda: Hattâ 
mutlak anlamda edebiyat. 

Aksi takdirde edebiyata re- 
va görülen muamele ortada; Ti- 
cari sinemaya bol bol malzeme 
sağlayan bir depo, hatta anire- 
po! Bu beynelmilel antrepoda, 
işe yaramayan, zamanında ye- 
terince kullanıma girmemiş ya 
da 'yazılı ve basılı kâğıt olarak' 
mübadele değeri azalmış yazılı 
ve basılı kâğıt parçacıkları var. 
Yazarlar, sinema yapımcılarının 
“süper prodüksiyonlarına' ham 
malzeme sağlayan duygu birik- 
tiricilerinden, psikoloji gözlemci- 
lerinden, düşünce ve olay çö- 
zümleyicilerinden, ayrıntı devşi- 
ricilerden başka bir şey değiller. 
Hatta çoğu zaman bu bile de- 
gil. Tarkovski'nin deyişiyle, 'ya- 
pılacak filmin bir tür tutanağın- 
dan' öte bir şey olmayan senar- 
yoyla aynı değerde ve kategori- 
de yeralıyor edebiyat; kıymet-i 
harbiyesi en fazla böyle bir şey 
haline geldi. Yazarların, eserle- 
rini ‘verirken’ sinemayı düşün- 
meleri bir yana, yazarken henüz 
bu 'olanağın' farkına varamamış 
birtakım zıpçıktı edebiyatçılar, 
yazdıklarının sinemaya çekilme- 
si, film haline getirilmesi için 
yana yakıla sinemacıların ayak- 
larına kapanacaklar neredeyse. 
(Burada suçlanan ve sabık olan, 
kötü edebiyat ile kötü sinema- 
dır: kötü, yetersiz, sığ, yüzey- 
deki sanattır. Hepsi de aynı hal- 
tı yemektedirler ve boğulmaya, 
yokolmaya mahkümdurlar!) 

Çok bilinen (ve biraz da ka- 
baca olan) bir iğretileme var- 
dır: Eskimiş gemilerden jilet ya- 
parlar! (Bir zamanlar donan- 
mamızın gözbebeği olan Yavuz 
Zırhlısı bile bu feci akıbetten 
kurtulamamıştır.) 

Şimdilerde, sözü edilen iğ- 
retileme, giderek, metafora dö- 
nüşüyor. Elindeki malzemeyi 
‘ham’ olarak işleyen kötü ede- 
biyat eserlerini de bozup bozup 
film yapıyorlar. İyi de ediyor- 
lar! Çünkü bu kitapların bütü- 
nünün, 'edebiyat olarak hiçbir 
değeri yok!" 

Ayrıca, şu kadar bin yıllık 
edebiyat geleneğinden, biriki- 
minden sonra, hâlâ anıtsal bir 
dangalaklıkla üretilmeye devam 
edilen .bu tür kitapları Dünya 
Kütüphanesi'ne yerleştirecek 
yer de kalmadı. Kötü edebiyat 
artık ‘endirekt’ olarak değil, 'di- 
rekt’ olarak edebiyat mezarlık- 
larında yerini arıyor, buluyor. 
Hem, çağdaş insanın, birtakım 
‘duygulu’ ama ‘salak’, ‘uyanık’ 
ama ‘şarlatan’ yazarcıkların ka- 
leme aldıkları 'yazıtları' okuma 
sabrı da kalmadı artık! Birçok 
entellektüel, şu sıralarda, klå- 
siklere yeniden dönüşün «mut- 
luluğunu», kıvancını yaşıyor; 
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klâsikler, kitaplıkların görünür 
köşelerine yerleştiriliyor ve ka- 
dirbilmezlik edilmemeye çalışılı- 
yor. 

Bir yandan yazarı kötü ede- 
biyat yapmaya 'itekleyen'; öte 
yandan sinemacıyı ticari filmler 
üretmeye 'ittiren' günümüz dün- 
yasının ve Popüler Kültür'ün 
çarkları, sonsuza kadar (teorik 
olarak) bu kör dairenin çevre- 
sinde dönüleceği sanısını uyan- 
dırıyor bir an. Korkunç bir şey 
bu! 

Neyse, bitirelim: Yalnız şu 
bilinmeli ki, sinema/edebiyat 
ilişkisi ve çelişkisi, birinin öte- 
ki üzerinde hiyerarşik anlamda 
bir otorite kurması ya da biri- 
nin ötekini 'galebe çalması' sü- 
recinden farklı bir şeydir. Sa- 
natlardan herhangi birinin 'kon- 
kordato' ilan ettiği görülmedi- 
ği gibi, birbirlerinin 'vekilharç- 
lığını üstlendiklerine de rast- 
lanmadı henüz. Bütün sanatlar, 
gerçek yaratıcılarının ellerinde 
yükselecek ve varlıklarını sür- 
dürecekler. Yalnız, aman: Ah- 
makıslatan'a dikkat! 
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POPÜLER MÜZİK 


Yeni bir toplumu talep 
edenlerin Luis Bunuel'in filmle- 
rini çok iyi izlemeleri ve değer- 
lendirmeleri gerekiyor. Tüm si- 
nema yaşamını burjuvazinin çı- 
kışsızlığını ve çürümüşlüğünü 
vurgulamaya adayan Bunuel'i 
ölümsüz yapan başka bir özelli- 
gi de sinemaya kazandırdığı 
(burjuvazinin dahi yadsıyamadı- 
ğı) özgün ve ilginç gerçek-üstü 
anlatımıdır. 

Bunuel'in 1962 yapımı The 
Exterminating Angel filminin 
hâlâ güncelliğini koruduğunu 
düşünüyorum. Özellikle de yan- 
sıtmacı sosyalist gerçekçi sana- 
tn peşine takılanlar için. 

Film, burjuva sınıfından 
yirmi kişinin bir şatoda verilen 
yemek davetinde biraraya gel- 
meleri ile başlıyor. Yemek so- 
nunda anlaşılmaz bir gücün et- 
kisi ile davetlilerden kimse çe- 
şitli bahanelerle evine gitmiyor. 
Bahaneler, saatler ilerledikçe 
açıkça odadan dışarı çıkama- 
mak korkusuna ve güçsüzlüğü- 
ne dönüşüyor. Bir tek sadık 
uşak dışımda tüm hizmetçi ve 
uşaklar daha konuklar eve gel- 
meye başlarken kendilerinin de 
anlayamadığı bir sıkıntıyla kaç- 
mışlardır. Evin mutfağına bile 
gidemeyen konuklar, bir zaman 
sonra sadık uşağın da aynı gü- 
cün etkisi ile odadan çıkamama- 
sı üzerine tamamen açlığa ve 
susuzluğa (mahküm oluyorlar. 
Hanımların makyajları akıyor, 
gentleman'ler vahşileşiyor, par- 
füm kokuları yerini ter kokula- 
rına bırakıyor. Tüm bu olumsuz 
koşullara karşın kimse odanın 
dışına bir adım bile atmayı dü- 
şünmüyor. Film, üzerinde du- 
rulması gereken birçok önemli 
ayrıntılarla sürüyor. Benien çok 
etkileyen, en genç konuğun di- 
ğer konuklara sürekli nefretini 
dile getirmesi, «hepiniz kokuyor- 
sunuz, hepinizden nefret ediyo- 
rum» diye bağırması ama yine 
de odadan dışarı çıkma gücünü 
bulamaması oldu. 

Günümüzde devrimci müzik 
yaptıklarını ancak şarkı sözle- 
rinden anladığımız, Ahmet Ka- 
ya'nın başı çektiği «son âşıkla- 
rın» odada kapalı kalan o en 
genç konuk ile benzerlik oluş- 
turduklarını düşünüyorum. Her 
ne kadar «son» olmasalar da 
âşıklığı iyiden iyiye benimseyen 
Zülfü Livaneli, Sadık Gürbüz, 
Rahmi Saltuk gibi sanatçıları da 
bu benzerlik sınıfları içinde bu- 
luyorum. Aynı odanın içinden 
red türküleri, isyan şarkıları 
söylüyorlar ama odadan dışarı 
çıkma eylemi bir türlü gerçek- 
leşemiyor. Müzik üretim yöntem 
ve düzeyleri karşı olduklarını 
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söyledikleri sistemin üretim tar- 
zı ile tam bir uyum içinde bu- 
lunuyor. Bu uyum kapitalist 
plak tekellerinin üretim-pazarla- 
ma yöntemleri o incelendiğinde 
daha da netleşiyor. 


Öncelikle kapitalist ülkeler- 
de plak tekellerinin büyük tica- 
ri başarısının en belirleyici ne- 
denini saptamak gerekiyor; ko- 
lay akılda kalan müzik! Diğer 
sanat dalları gibi müzik de kuş- 
kusuz kendi başına bir 'dil'dir 
ve derin bir anlatım gücüne sa- 
hiptir. Müzik dinlemek belirli 
bir kültürel birikim ve eğitim 
gerektiriyor. Günümüzde, kapi- 
talizmin bireyin sınırlarını da- 
raltarak sanatsal oyozlaşmayı 
resmi politika olarak topluma 
enjekte etmesi bilinen bir olgu. 
Belki en fazla ve en hızlı tüke- 
tilen sanat dalı haline gelen mü- 
ziğin böyle bir anlayışla yönlen- 
dirilmesi kaçınılmaz oluyor. Ger- 
çekten de müzik, güncel yaşa- 
mın, diğer sanat dallarına oran- 
la daha fazla parçası olmuş bir 
durumda. İnsanlar banyoda duş 
alırken, mutfakta yemek yapar- 
ken, ıssız bir yolda tek başları- 
na yürürken bir şiiri ezbere 
okumak, bir resmi düşlemekten 
daha çok şarkı mırıldanıyorlar. 
Kimi zaman da kendi seçimle- 
rinin dışında, otobüslerde, dol- 
muşlarda, sinemalarda müzik 
ile eşlik ediliyorlar. Böylesine 
yaygın bir sanat dalının tica- 
retin en verimli kaynaklarından 
biri olması doğal oluyor. Top- 
lumlar, ortalama kulakların alı- 
şık olduğu müzikal, ezgisel ka- 
lıpların dışında yeni denemeleri, 
yeni sesleri kolay benimseyemi- 
yor. Yeni müzik, yaratıcısına 
büyük bir popülarite kazandır- 
mıyor. Plak şirketleri, kapitalist 
toplumlarda, ürettiklerine da- 
ha geniş bir pazarlama potan- 
siyeli oluşturmak amacıyla mü- 
ziğin daha da basitleşmesi ve 
kolay tüketilmesi için bir de- 
netleme mekanizması oluşturu- 
yor. Edebiyat Dostlarımın 8. 
sayısında yayınlanan <Caz'a 
Neler Oluyor» adlı yazımda, ka- 
pitalist ülkelerde plak tekelleri- 
nin kitle iletişim araçları üze- 
rindeki belirleyici etkisini İn- 
giltere'den örnekler vererek be- 
lirtmiştim. Batı'da, armoni ve 
ezginin ayrı ayrı düşünülmedi- 
ği, çok sesli bir bütünlükten olu- 
şan müzikal gelenek, armoni 
zenginliğinin elektronikleşme ile 
yer değiştirmesi sonucu bozula- 
rak, toplumların şartlandığı ses- 
ler döğrultusunda ezgiler ön 
plana çıkarılıyor. Klasik ve caz 
müziği dinleyicisi armonik ya- 
pıyı ezgiden ayrı dinlemezken, 
popüler müzik dinleyicisini ilgi- 
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lendiren yalnızca kıvrak bir 
ritm ve hemen katılabileceği ez- 
gi oluyor. Batı'da müziği çok 
seslilikten az sesliliğe (tek ses- 
liliğe diyemiyorum) indirgemek 
müzik üretiminde ön koşul ola- 
rak beliriyor. Bu pazarlama an- 
layışının amacı, müziği sanat- 
sal değerinden soyutlayarak, 
üzerinde düşünmeyi gerektirme- 
yen bir eğlence aracına dönüş- 
türmektir. Türkiye'de de müzik 
böyle bir anlayışla karşı karşı- 
yadır. Toplumumuzun kendi ti- 
cari koşulları çerçevesinde olu- 
şan pop-müzik en yaygın müzi- 
kal biçim olarak devrimci mü- 
ziği de yönlendirmekte. Ahmet 
Kaya'nın şarkı söyleme tekniği- 
ni Ruhi Su'dan alarak bol hıç- 
kırıklı Ferdi Tayfur'a yaklaştır- 
ması bu noktadan bakıldığında 
hiç de şaşırtıcı olmuyor. Ayrı- 
ca Ruhi Su'dan söz ederken 
başka bir gerçeğin altını çizmek 
gerekiyor. Klasik Batı Müziği 
eğitimli şan tekniğini Türk folk- 
lör müziği ile kaynaştıran ve 
çok önemli bir gelişme kayde- 
den Ruhi Su'nun şarkı söyleme 
tarzı, kendisinden sonra gelen 
sanatçılarda sürekli taklid edi- 
lerek moda haline dönüşen bir 
akım yarattı. Bu akım daha da 
yozlaşarak sonuçta eğitimsiz, 
tok-erkeksi sesli (o devrimci-şar- 
kıcı tipini oluşturdu. Devrimci 
sanatın birçok dalında sık kar- 
şılaşılan feodal kalıntılı erkeksi 
söyleme de uygun düşen bu tar- 
zın aşılmasına dair somut ör- 
nekler ne yazık ki çok az. 

Kuşkusuz, bireylerin kulak- 
larının şartlı olduğu sesler, ait 
oldukları toplumların müzikal 
geleneği ile ilintili oluyor. Top- 
lumumuzda bu geleneği tek ses- 
li Klasik Türk Müziği ve Folklor 
Müziği oluşturmaktadır. Popü- 
lizm müziğe işte tam bu nokta- 
dan, bu gelenekten davet edili- 
yor. Geleneksel müzik, ancak bir 
esin kaynağı olarak kalması ge- 
rekirken, ezgisel kalıpları üze- 
rine oynanan ve ne yazık ki dev- 
rimci müziğin de içine çekilme- 
sine çalışılan, oldukça rahat ve 
kolay bir yatırım olarak sür- 
mekte. Toplumun müzikal beğe- 
nisi, halkçılık adı altında aynı 
düzeyde tutuluyor. Birçok dev- 
rimci sanatçıyı da kuyruğuna 
takan bu anlayış bir gazinoda 
şarkı söyleyen ses sanatçısı jar- 
gonu ile bütünleşiyor. Şarkıcı 
«şimdi şarkının bu bölümünü 
hep beraber söylüyoruz» diyor 
ve hep bir ağızdan kubbeye hoş 
bir sadâ bırakılıyor (!); «Geçeen 
günlere yazuk, yazık etmişsin 
gönüül seen...» 

<İlericinin müziği halk mü- 
ziğidir» anlayışını salt teorik 
altyapıdan yoksun bir yanılsa- 
ma olarak değil, bilinçlice tez- 
gâhlanmış bir popülizm olarak 
görüyorum. İlerici olduklarını 
söyleyen sanatçıların anlatmak 
istedikleri ile müzikleri o kadar 
çelişiyor ki, böyle görmek doğal 
oluyor. 

Günümüz devrimci müzik 
«hit»lerini, sözlerini yok saya- 
rak dinlediğimde popüler mü- 


zikten farklı bir yanını göremi- 
yorum. Ahmet Kaya'nın, «Zag- 
reb radyosunda Lili Marlen tür- 
küsü» diye süren şarkısındaki 
müzikalite, sözlerini bir yana 
atınca, bir zamanlar Seyyal Ta- 
ner.in söylediği «Kalbimi Affet- 
tim» adlı şarkıdan nasıl ve ne- 
rede ayrılıyor, anlaşılmıyor. Yi- 
ne sözleri bir yana Arif Kemal' 
in «Red Türküleri» nasıl bir mü- 
zikal tutuculuğu reddediyor? 
Bilmek olanaksız. Zülfü Livane- 
li'nin, Atilla Özdemiroğlu'nun 
yardımı olmadan yaptığı mü- 
zik, «Öyle sarhoş olsam ki» di- 
ye tekrarlanan bir zamanların 
hafif müzik “hit'inden nasıl bir 
müzikal farklılık taşıyor? Du- 
yamıyorum. Kuşkusuz, söz mü- 
zikte önemli bir unsur, ancak 
öncelikle müziğin, kendisini, sö- 
zün yardımı olmadan anlatabi- 
leceği bir dil oluşturması gere- 
kiyor. 

Son âşıkların bir türlü çö- 
zemedikleri başka bir müzikal 
sorun ise tek seslilik. Çok sesli 
müziğin önemini (her nasılsa?) 
yadsımıyorlar ama tam olarak 
da özümseyemedikleri için, işin 
bu yönü aranjörlere bırakılıyor. 
Ancak daha ezgilerini oluştur- 
ma aşamasında tek sesli düşün- 
dükleri için, ortaya çıkan yapıt- 
larına aranjörlerin de yapacağı 
fazla bir katkı oluşamıyor. Ay- 
nı ezgisel klişelerin artık deği- 
şik bile olamayan varyasyonla- 
rı, çok sesli bir orkestrasyon adı- 
na gözle görülür bir aşamanın 
gerçekleşmesine olanak vermi- 
yor. Besteci orkestrasyon yapma 
yetkinliğinde olmasa da, beste- 
sini oluştururken çok sesli dü- 
şünerek geniş ve yeni bir ar- 
moni-counterpoint yapılanması- 
na açık olmalıdır. Müziğinin ne- 
relere uzanacağını daha notaya 
dökmeden duyabilmelidir. Artık 
defalarca orkestrasyonu yapıl- 
mış «Muş Türküsü» gibi ezgiler 
için yapılacak fazla birşey yok- 
tur. Son âşıkların müziği de 
böyle bir tekrarı aşamıyor. Ay- 
rıca bu noktada sorulabilecek 
başka bir soru da «Folklorik mü- 
ziğin biçimlenmesinde neden 
caz ve klasik müzik gözardı edi- 
lip, pop müzik tek seçenek ola- 
rak kullanılıyor?» olabilir. 

Çok sesliliğin özümsenmesi 
ile paralel olarak, müzikte sü- 
rekli arayışlar gerektiren baş- 
ka bir olgu da «sound» anlayı- 
şıdır. Stüdyo olanaklarını da 
içeren bu olgu daha çok enstrü- 
manların kullanılışı, birlikte ça- 
lınışı ve armonik yapılanma ile 
oluşuyor. Gil Evans'ın birlikte 
çalınması düşünülmeyen enstrü- 
manları birarada kullanması, 
Al di Meola'nın gitarını «staca- 
to» olarak yeni bir ton elde et- 
mesi, Erkan Oğuz'un perdesiz 
gitarı ve tekniği sound arayışına 
örnekler olarak gösterilebilir. 
Bu arayış başlangıçtaki çalışma- 
larında Zülfü Livaneli'nin bağ- 
lama çalma tekniğinde görülse 
de yeterli olamıyor. Kendisini 
yinelediği için âşıklıktan kurtu- 
lamıyor. 

1981 yılında, Ankara Devlet 


Operası korosundan 12 sanatçı, 
Romen koro şefi Bujor Hoinic'in, 
üst yapının yalnız insan sesle- 
rinden oluştuğu caz ağırlıklı 
bestelerini, yine bestecinin ken- 
disi yönetiminde Ankara'da ver- 
dikleri bir dinletide sunmuşlar- 
dı. Dindeki müzikal bir ders ni- 
teliğinde idi. Özellikle «Fayton» 
adlı yapıtta sanatçıların şan 
teknikleri ile oluşturdukları ez- 
gi ve efektler dinleyicilere ger- 
çekten bir fayton gezisi yaşat- 
mıştı. Dinleti, koronun The Sin- 
gers Unlimited, Manhattan 
Transfer gibi vokal müziğinde 
büyük aşamalar yapmış grupla- 
rn da üstünde oluşturdukları 
müzikalite ile sürerken, başka 
bir başarı da Bujor Hoinic'in 
tüm yapıtlarında sözü hiç kul- 
lanmadan, kendi özgün müzik 
dili yardımıyla dinleyicilerle 
kurduğu iletişim oluyordu. Bu 
dinletiyi son âşıkların ve özel- 
likle vokal grubu ile konserler 
veren Sadık Gürbüz'ün dinlemiş 
olmalarını isterdim. 

Müzikal aşama, zaman za- 
man hiç de sosyalist olmayan 
sanatçıların bireysel çıkışları 
ile gerçekleşiyor. Müzik, gele- 
neksel ezgilere ve hafif müzik 
biçimlendirmesine hapsedildiği 
sürece de aynı başarıyı Türkiye’ 
li sosyalist müzisyenlerde göre- 
bilmek olânaksızlaşacak. Sosya- 
list bireyin sanatı ağlayıp sızla- 
nan, sövgüler ya da övgüler dü- 
zen, ağıtlar yakan ya da slogan- 
lar atan değil, en gelişkin bir 
kültürel birikim düzeyinde hal- 
ka şamarı yapıştıran, burjuva- 
ziye ise tezlerini dayatan bir 
sanat olmalıdır. Türkiye'de gü- 
nümüz devrimci müzik örnekle- 
ri ne yazık ki tezlerini dayata- 
mıyor. Bu doğrultuda bir ge- 
lişme de yok. Anlatılmak iste- 
nen, şarkı sözlerinde, ünlü şair- 
lerin dizelerinde ve gazetelerde, 
dergilerde yayınlanan demeç- 
lerde kısılıp kaliyor. «Saz baş- 
layınca, söz susar» deyimini kul- 
lanmak yerinde olacak; müzik 
bir türlü başlayamiyor. Yalnız 
müzikte değil, halkçılığın peşi- 
ne takılmış sanatçıların ürün- 
leri sloganlardan sıyrılınca sa- 
nat hiçbir dalda ortaya çıkamı- 
yor. Bu nedenle olsa gerek, eleş- 
tirilere gelen yanıt ve tekzipler 
salt bireysel sosyalist geçmiş, 
dünya görüşlerinin özeti ve ki- 
şisel saldırılardan oluşuyor. Sa- 
nat ısrarla anlatılmıyor, anla- 
tılamıyor. Kuşkusuz sanatçıların 
hapise atılmaları, ürünlerinin 
engellenmesi, pasaport alama- 
maları her sosyalist bireyin ke- 
sinlikle karşı olduğu bir ilkellik- 
tir ama sanata ve dolayısıyla 
müziğe referans olamıyor. 

Popülizmin sevimli görü- 
nen tuzağına düşen sanaftçıla- 
rın ve çevrelerine oüşüşenlerin 
eleştiri karşısında gösterdikleri 
saldırgan tavırlar yanında ge- 
liştirdikleri başka bir tavır da 
«daha yenidir, o da gelişecek- 
tir», «zaman tanıyın», «hemen 
karalamayın» gibi klişelerle bir 
«hoşgörü talebi» olarak ortaya 
çıkıyor. 


The Secret Life of Plants 
(Bitkilerin Gizli Yaşamı) adlı 
albümü için iki yıllık bir çalış- 
madan sonra stüdyo kayıtları- 
na başlayan Stevie Wonder, ka- 
yıtların bitimine az bir zaman 
kala, ortaya çıkan ürünlerin is- 
tediği yetkinliğe ulaşmadığını 
görüp, notaları yırtarak kayıdı 
iptal ediyor. Yapımcıların tüm 
ısrar ve sızlanmalarına karşın, 
albümü yeniden bestelemek üze- 
re evine kapanıyor. Çalışma an- 
cak bir yıl sonra tamamlanıyor. 
Şimdilerde böyle bir titizliği gös- 
terdiği her ne kadar tartışmalı 
olsa bile, bu davranışın bir ah- 
lak, bir sorumluluk olduğunu 
düşünüyorum. Hoşgörü, tezleri- 
ni dayatması gereken sosyalist 
müziğin itici gücü olamaz. Ön- 
celikle sanatçıların dürüst ola- 
rak kendi denetleme mekaniz- 
malarını oluşturması bir ön ko- 
şul oluyor. 

Halk müziğine sevgi ile ba- 
kıyorum ve tarihsel görevlerini 
tamamladığını düşünüyorum. 
Ortaya çıktıkları zamanın ta- 
rihsel koşullarını anlatan bir 
kültürel birikim olarak arşivler- 
de kalması, yeni müziğin ken- 
disini değil, ancak esin kayna- 
ğını oluşturması gerekiyor. di- 
le de kullanılması gerekiyorsa.) 
Bunu yaparken de sanatçıların 
Bartok'u, Bizet'i, Ulvi Cemal Er- 
kini, Paco de Lucia'yı iyi din- 
lemeleri ve çözümlemeleri gere- 
kiyor. Folklorik esinlenmelerini, 
müziğini Macar, Arap, Türk, 
Slovak ve Romen folklörleri üze- 
rinde geliştirmiş bir Bela Bartok 
seviyesinde ve onu da aşmayı 
amaçlayan bir anlayışta beste- 
lemeyi hedef almayan sanatçı- 
nın müziğini ciddiye almıyorum. 
Biraz zaman gerektirse de bu 
yönde bir çalışma belirtisi, de- 
nemesi olmayan müziğin ilerici 
olduğunu reddediyorum. Son 
âşıkların müziğinde böyle bir 
hedefin varlığı konusunda hiç- 
bir işaret bulunmuyor. 

Günümüzde Türkiyede üre- 
tildiği söylenen ilerici müzik ile 
pop müzik arasındaki sınırların 
gittikçe yokolmasını daha so- 
mut olarak örneklemek için kuş- 
kusuz sanatçıları ve yapıtları- 
nı tek tek incelemek gerekiyor. 
Bu yazı bu doğrultuda başlattı- 
ğım araştırmanın bir önçalışma- 
sı oluyor. Kapitalizm ve ona bağ- 
lı o yabancılaşmanın yarattığı 
pop müziğin çıkış nedenleri ve 
örnekleri ortadadır. Devrimci 
müziğin de Türkiye'de aynı bi- 
çim içine çekilmesi her iki mü- 
zik de dikkatlice dinlenildiğin- 
de somut olarak karşımıza çıkı- 
yor. Son âşıkların pop müziği- 
ni, müziğin biçimlenmesinde tek 
seçenek olarak kullanmalarının 
nedeni kitlelere daha kolay ulaş- 
mak ise bu dillerinden hiç dü- 
şürmedikleri 'halk'a saygısızlık 
olmuyor mu? İşçi sınıfını Bela 
Bartok düzeyinde müzik dinle- 
meye lâyık görmüyorlar mı? Ba- 
tıda 50'li yılların sonlarına doğ- 
ru, evinin garajında üç-beş akor 
ile gitar çalan gençlere müzik 
pazarında şans tanımak ama- 


cıyla da ortaya çıkan pop mü- 
mik, neredeyse böyle bir eğitim- 
sizliği ön koşul olarak kullanan 
plak şirketlerine büyük paralar 
kazandırmıştır ve hâlâ da ka- 
zandırmaktadır. Müzikal bilgile- 
rini yetkinleştirmeden plak-ka- 
set doldurmaya yönelen sanatçı- 
ların konumu da başka türlü 
açıklanamıyor. Son âşıkların ve 
taraftarlarının bu yazıyı «kara- 
lama» olarak nitelemeden önce 
bu benzerliği düşünmeleri ve 
müziklerini acil olarak böyle bir 
benzerlikten ayırmaları gere- 
kiyor. 

Doğrudur: Yeni seslere mec- 


BİR MEKTUP: 


EDEBİYAT 


buruz? Bu sesleri, müzikal yet- 
kinlikleri üç telli bağlama ile sı- 
nırlı anlayışlar değil, kırk kişilik 
bir orkestrada enstrümanların 
ayrı ayrı çalacağı ezgileri kur- 
gulayabilen, daha da ileri gide- 
rek tonallık sınırlarını bile zor- 
layacak yetkinlikteki müzisyen- 
ler duyuracaklardır. 


NOTLAR : 


1) Kemal Durmaz, Kötüler Olma- 
sa... Edebiyat Dostları, Mayıs 
1988, s. 7 

2) Yalçın Küçük, İlericinin Müzi- 
ği, Edebiyat Dostları, Aralık 
1987, ss. 2-3 


DOSTLARI 


KİMİN DOSTU? 


Edebiyat Dostları dergisinin 
12. sayısında Belge Yayınları «Ye- 
ni Sesler» dizisine getirdiği eleşti- 
rilere ilişkin böyle bir yazıya «Ede- 
biyat Dostları Kimin Dostu» baş- 
lığıyla girmenin gerekli olduğunu 
düşünüyorum. Çünkü getirilen e- 
leştiriler belli bir art niyetlilik 
taşıdığı gibi, eleştirilerin üzerinde 
yükseldiği anlayış da devrimci bir 
anlayıştan uzaktır. Bu haliyle E- 
debiyat Dostları devrimci müca- 
dele ve sanatın değirmenine değil, 
başka değirmenlere su taşıyor gö- 
rTünmektedir. 

Edebiyat Dostlarının «Yeni 
Sesler» dizisine getirdiği eleştiri- 
leri kavrayabilmek için öncelikle 
E. D.'nin sanat anlayışı üzerinde 
durmak yararlı olacaktır. Bu geri 
plan yeterince deşifre edilmeksizin 
E. D.'nin eleştirilerinin içeriği ye- 
terince anlaşılamaz. Bu nedenle 
E. D.'nin «Yeni Sesler» dizisine 
yönelik eleştirilerine girmeden ön- 
ce E. D.'nin yazarı Hüsamettin 
Çetinkaya'nın «Yansıtma Kuramı 
Felsefidir» başlıklı yazısı üzerin- 
de temel yönleriyle durmak gerek- 
mektedir. (Bkz. Edebiyat Dostla- 
rı Sayı: 12) 

H. Ç.'nin «Yansıtma Kuramı 
Felsefidir» başlıklı yazısında ilk 
elde yansı kuramının kendisinin 
bir eleştiriye tâbi tutulduğunu 
görmek mümkündür. Yansı kura- 
mının eleştirisinin, bu eleştiriyi 
yapanları hangi felsefi kamplara 
götüreceği konusunu burada tar- 
tışmayacağım. Burada H. Ç.'nin 
M. Kagan ve A. Çalışlar'a yönelik 
eleştirilerinin . hamlığı, düzeysizli- 
ği ve içeriği üzerinde de uzunca 
durmak gerekmiyor. Hamlık ve 
düzeysizlik diyorum, çünkü ger- 
çekten bu yazıda birçok mantık 
yanlışlıkları yapılıyor. Örneğin: A. 
Çalışlar'ın «Çağımıza ilişkin haki- 
kat, sanatçının ‘Hakikat’ bilgisiy- 
le praksis arasındaki uygunluktan 
başka bir şey olup olmayıp, ... 
Gerçekçi biçimlendirme nesnel 
gerçekliğin yapısıyla uygunluk i- 
çinde olan bir modellendirme yo- 
luna gider» diye başlayıp biten 
sözlerinden nasıl oluyor da <bu 
açıkça yöntemsel olarak... bir bi- 
linçlilik biçiminin bir maddi pra- 
tiği belirlemesidir. Bu da yanlış 
bilmiyorsam idealizmdir.» sonucu 
çıkarılabiliyor, anlamak olası de- 


éil. Burada bir mantıksal çıkarım 
yanlışlığı açıkça sırıtıyor. «Gerçek- 
liğin yapısıyla uygunluk»? bilincin 
nesnel gerçeklikle uygunluğu bağ- 
lamınla maddeci bir anlayış olup 
idealizmin tam karşıtıdır. H. Ç. 
mantık yürütmeyi de bilmiyor. Ye- 
ni Sesler dizisinin kitaplarını 
Türkçe eksikleriyle eleştirmeye me- 
raklı olan E. D.'nin kendi yazarı 
H. Ç.'nin okuduğu Türkçeyi anla- 
yamaması ise bir başka ilginçlik 
oluşturuyor. M. Kagan'ın «Bir sa- 
natçı... kendi görüşleri ile kendi 
yakınlık ve soğukluk duyduğu şey- 
lerin birbirine uyuşmasına... çaba 
gösterir» sözlerini H. Ç., «M. Ka- 
gamı dinleyin: ... Sanatçı kendi 
görüşleriyle yakınlık duyduğu ya 
da soğukluk duyduğu şeyleri bir- 
birleriyle ouyuşturacak (o (yakınlık 
duyduğu işçi sınıfı ve çıkarları, 
soğukluk duyduğu ise burjuvazi ve 
çıkarları olsa da bunları birbirle- 
riyle uyuşturacak)...> şeklinde an- 
lyor. Burada M. Kagan'ın uyuş- 
turulacak şeylerin burjuvazi ve çı- 
karlarıyla işçi sınıfı 
olduğunu söylemediği, uyuşturula- 
cak şeylerin «görüşler» ile yakın- 
luk veya uzaklık» duyulan şeyler» 
olduğu tümcede geçen «ile» ve 
«ve» bağlaçlarıyla açıkça görülebi- 
lir. «Okuduğu Türkçeyi anlayama- 
yanların nasıl 'edebiyatçılar oldu- 
ğu» sorusunu gündeme getirip E. 
D.'yi bu noktada «mahküm etmek» 
pekâlâ mümkün. Ama hayır, ben 
tartışmayı E. D.'nin yaptığı gibi 
böylesi verimsiz anlara çekmek a- 
macında değilim. Bu nedenle tar- 
tışmamı H. Ç.'nin yazısındaki yan- 
hş anlayışı eleştirerek sürdürece- 
gim. Bu nedenle de H. Ç.'nin ya- 
zısındaki diğer mantık ve anlama 
yanlışlıklarına değinmeyeceğim. 
Bu noktada tartışmaya E. D. 
nin sanat anlayışını ortaya koyan 
H. Ç.'den bir alıntıyla sürdürmek 
doğru olacaktır. H. Ç. yazısının 
son paragrafında şöyle diyor: «O 
halde sorun eldeki sanatsal araç- 
larla “doğru dünya görüşü gibi 
mesajlar iletmek değil, eldeki bu 
sanatsal araçların kendilerinin 
topyekün dönüştürülmesidir... Sa- 
nat pratiğinin maddeciliği budur. 
Brecht'in tüm pratiğinin özü bu 
yaklaşımdır. (Bu da ayrı bir yanlış 
saptama oluyor. Brecht'i, sahip ol- 
duğu maddeci dünya görüşünden 


ve çıkarları » 


koparıp ele almak, onun yapıtla- 
rında iletilen mesajları görmezden 
gelmek mümkün değildir. E. E.) ... 
Bir yapıtın gerçekliği sadece ve 
sadece kendi gerçekliğine eşittir.» 
Burada sanatçının bir üretim 
eylemi olarak sanatsal etkinliğin 
kendisinin dönüştürülmesiyle sa- 
natın bir bütün olarak toplumsal 
eylemi dönüştürücü işlevi arasın- 
daki diyalektik ilişkinin anlaşıl- 
madığı görülüyor. Sanatın toplum- 
sal eylemi dönüştürücü etkisinin 
ileri doğru gerçekleşmesi sürecinin 
doğal olarak sanat araçlarının ve 
bir bütün olarak da sanatın dö- 
nüştürülmesi gereksinimini doğu- 
racağı ve sürecin gereksinimleri- 
ne göre dönüşen sanatın toplu- 
mun dönüştürülmesindeki işlevi- 
nin yetkinleşeceği açıktır. Ve bü- 
tün bu ilişkinin gerçekleştiği süre- 
cin tarihsel - toplumsal bir süreç 
olduğu ve bu noktada sanatın 
kendisinin dönüşümü ile dönüştü- 
rücü işlevinin bu tarihsel -*top- 
lumsal temelde belirleneceği de a- 
çıktır. Burada sanatın işleviyle bi- 
limin işlevi arasında bir analoji 
kurmak öğretici olacaktır. 


Evreni, sanat estetik imgeler- 
le, bilim ise mantıksal kavramlar- 
la açıklar. Nasıl ki bilim dünyayı 
daha iyi açıklamak ve bu noktada 
daha etkin olarak dönüştürmek 
için kendi araçlarını ve kendisini 
geliştirmek zorundaysa, sanat için 
de aynı şey sözkonusudur. Bu nok- 
tada, bilimi, bir bilim adamının 
bilimsel pratiği veya üretkenliği 
süreci içinde bilim araçlarını dö- 
nüştürmesine indirgemek mümkün 
olmadığı gibi, sanatı da bir sanat- 
çının kendi üretim süreci içinde 
sanat araçlarını dönüştürmesine 
indirgemek mümkün değildir. Çün- 
kü bu, bilim ve sanatı kendi iç iliş- 
kilerine indirgeyip toplumsal - ta- 
rihsel pratikten koparmak anla- 
mına gelir. 


Sanatı, ilk elde ana çizgileriy- 
le, belli bir toplumsal - tarihsel 
çevre içinde yaşayan ve bu çevre- 
den etkilenen ve onu etkileyen 
sanatçı öznenin nesnel gerçeklikle 
ilişkisiyle başlayan, o sanatçının 
gördüğü veya gördüğünü sandığı 
gerçekliği sanatın kendi iç ilişkile- 
rinin gerektirdiği süreçlerden ge- 
çirerek sanat ürününe dönüştür- 
mesiyle devam eden ve sanat ürü- 
nüyle alıcı arasında kurulan iliş- 
kiyle biten bütünlüklü bir süreç 
içinde tanımlamak doğru olur. An- 
cak böyle bütünlüklü bir anlayış 
içinde sanat kendi yerine doğru 
olarak oturtulabilir. 

Sanat üretimi sürecini nesnel 
pratikten sanatçı özneye ve bura- 
dan tekrar nesnel pratiği doğru 
bir ilişki içinde diyalektik bir sü- 
reç olarak ele aldığımızda, sana- 
tın toplumu dönüştürücü işlevi da- 
ha iyi belirlenir. Gerçekliği alıp 
sanatsal üretim süreci içinde yo- 
rumlayan sanatçının ürünü, orta- 
ya koyduklarıyla alıcıya ulaşır ve 
bu dolayımla gerçekliğe etkide bu- 
lunur. 

Sanatçının doğrudan pratiği 0- 
larak sanatın kendisini ve kullan- 
dığı araçları bu diyalektik bütün- 
lüğe yerleştirmek gerekir. Ancak 
bu bütünlük içinde sanatın ve a- 
raçlarının dönüştürülmesi gerçek 
anlamına kavuşur. Eğer böyleyse, 
şimdi bütün bunların sanatçı ta- 
rafından nasıl doğru ve ileriye 
yönelik bir biçimde yapılacağı so- 
nucu üzerinde durabiliriz. 

Sanatçının toplumsal eylemin 
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dönüştürülmesine katkıda buluna- 
cak veya bu dönüştürme eyleminin 
bir bileşeni olabilecek ürünler ve- 
rebilmesi, herşeyden önce bu ürü- 
nün nesnel gerçekliği kendi içeri- 
ğinde doğru olarak yansıtması ve 
bu üründen alıcı tarafından çıka- 
rılacak sonuçların toplumsal ey- 
lemde devindirici - ilerletici bir 
işlev görmesi gerekir. Bunun için 
ise sanatçının dünyayı doğru yo- 
rumlamasını sağlayacak bir yönte- 
me, bir bakış açısına sahip olma- 
sı gerekir. ((İşte şimdi H. Ç. yi- 
ne bilincin sanat pratiğini belirle- 
diğinden hareketle burada idealizm 
keşfinde bulunabilir. Ama unutu- 
lan bir nokta var: «Maddi bir pra- 
tikə olarak belirtilen sanatın biz- 
zat kendisi toplumsal bilinç kate- 
gorisinin bir unsurudur. Sanatçı- 
nın üretim eylemi bir bilinç ürü- 
nü üretme eylemidir. Bu birinci 
nokta. İkinci nokta şu: «Doğru 
bakış açısı ya da yöntem»den sö- 
zediyorsak, doğru bir «dünya gö- 
rüşüsne sahip olmaktan bir ön ko- 
şul olarak sözediyorsak, doğal - 
toplumsal - tarihsel pratiği nes- 
nel olarak yansıtacak bir ürünü 
oluştururken gerçekliği doğru ola- 
Tak ele alıp değerlendirmeyi sağ- 
layacak diyalektik (o maddecilikten 
sözediyoruz demektir. Şimdi bu 
noktada «dünya görüşü, maddi 
bir pratik olan sanat eylemini be- 
lirlerse bu idealizm olur» deme- 
nin âlemi nedir? Tersine böyle ol- 
mazsa idealizme kapılar ardına ka- 
dar açılmış olur. Aslında H. Ç. 
dünya görüşünün sanat pratiğini 
belirlemesine karşı çıktığı nokta- 
da bütün bir devrimci kurama ve 
bu noktada diyalektik maddecili- 
ğe karşı çıkmakta ve zaten sonuç- 
ta da sanat pratiğini ve sanatsal 
pratiğin maddeciliğini sanat a- 
raçlarının dönüştürülmesine indir- 
geyip bununla sınırlayarak «sanat 
sanat içindir» idealist anlayışının 
maddeci görünümlü bir versiyonu- 
nu oluşturarak idealizme varmak- 
tadır.) 


Bu noktada sanatın toplumsal 
eylemin dönüştürülmesiyle ilişkisi 
sorunu üzerinde biraz daha dura- 
lum: Bu nokta E. D.'nin kavraya- 
madığı bir noktadır. Sanatın bu 
işlevinin gerçekleşmesi iki aşama- 
yı içerir. Birincisi, dünyanın doğ- 
ru olarak ve toplumsal eylemin ö- 
nünü açıcı bir doğrultuda yansıtıl- 
ması, ki bu sanatçının dünyayı 
diyalektik maddeci bir anlayışla 
ele alıp yorumlamasına bağlıdır. 
İkincisi, ortaya çıkan sanat ürü- 
nünün toplumsal pratiğe etkisi: 
Bunun için sanat ürünü toplumun 
dönüştürülmesi mücadelesinin bir 
bileşeni olabilmeyi başarmalıdır. 
Bu ise ürün ile alcı arasındaki 
ilişkide somutlaşır. Sanat araçla- 
rının devrimci bir işlev görmesi bu 
noktada alıcıyla kurulan ilişkinin 
biçiminin alıcıyı devindirme ola- 
naklarını kendi içinde taşıması 
noktasında bir anlam kazanacak- 
tır. Ve tam bu noktada dil soru- 
nu gündeme gelmektedir. Alıcı - 
Ürün ilişkisinin aracı olan dil, alıcı- 
nın toplumsal eyleme katılımını 
etkinleştirecek bilincin taşınması 
veya alıcının bu bilincin oluştu- 
rTulmasına ürün içeriğinde aktif o- 
larak katılımının gerçekleşmesini 
sağlayacak bir anlaşılırlılığı kendi 
içinde taşımak durumundadır. (Bu- 
rada dil konusu üzerinde ayrıca 
durmak gerekmiyor. Sanatın, dili 
dönüştürücü - geliştirici işlevi böy- 
le bir çerçevenin yadsınmasını ge- 
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rektirmiyor. Ayrıca estetik sorunu 
üzerinde de durmaya gerek duy- 
muyorum. Çünkü estetikten yok- 
sun bir yapıtın sanat ürünü olma- 
sı sözkonusu olamaz.) 

Dünyaya nereden bakılırsa öy- 
le görülür. Bu söz kabaca anlaşıl- 
mamak kaydıyla doğrudur. Sanat- 
çı toplumun bir parçasıdır ve o 
toplumun tarihsel - toplumsal - 
doğal - psikolojik çevresi içinde 
yer alan bir bireydir. Sanatçının 
o toplumsal - tarihsel sürece han- 
gi noktasıyla eklemlendiği, sanat 
pratiğinin kendi iç işleyiş ilişki- 
lerinden doğan göreli bağımsızlık 
etkisini de gözönünde bulundur- 
mak kaydıyla, sanat ürününün 
içeriğini son tahlilde belirleyen ol- 
maktadır. (Buradaki göreli bağım- 
sızlık, H. Ç.'nin bir türlü anlaya- 
madığı Balzac, Tolstoy, vb.nin si- 
yasal görüşleriyle sanat ürünleri- 
nin nesnel içeriği arasındaki çeliş- 
kiyi bir yönüyle açıklayabilir sanı- 
yorum. Aslında Balzac, Tolstoy, 
vb. de yukarıda belirttiğim belir- 
leyicilik ilişkilerinin dışında de- 
ğildir. Bunların, öznel siyasal, din- 
sel görüşlerinden öte, eklemlendik- 
leri tarihsel - toplumsal süreçle i- 
lişkileri, bu sürecin onlar üzerin- 
deki nesnel etkileriyle birlikte kav- 
ranıp değerlendirilmesi gerekmek- 
tedir. Sonra bir de şu var: Bun- 
ların öznel siyasal, dinsel inanış- 
larının eserlerine hiç yansımadığı- 
nı söylemek de ne derece doğru- 
dur, bu tartışılır.) 

Sonuçta, sanatçının, ürününde 
esas olarak, toplumsal - tarihsel 
ögeler üzerinde yükselen karma- 
şık bir bütünlük olan kişiliğinin 
sanat üretim sürecinin yöntemle- 
rinden geçmiş bir yansımasını bu- 
luruz. Bunalımlı bir küçük burju- 
va şairin, küçük burjuvazinin ko- 
numundan doğan çözümsüzlükle- 
rin iç bunaltısını yansıtan, bu ne- 
denle sözcükler ve imgelerin so- 
yut dünyasında anlaşılmazlıklar 
içinde kaybolup giden iç sıkıntısı 
veren şiirleri de bir toplumsal ger- 
çekliği dolayımlı olarak yansıtır- 
lar, E. D., M. Kagama karşı çıka- 
yım derken, bu noktayı da anla- 
mamakta ve sanat ürünlerini te- 
meldeki ya da son tahlildeki sınıf- 
sal içeriğinden soyutlayarak ide- 
alizme yönelmektedir. 

Sanat ürününün nesnel anla- 
mı denilen şey, o ürünün eklem- 
lendiği toplumsal tarihsel ya da 
öz deyişle sınıfsal gerçekliktir. Sa- 
nat ürününün denk düştüğü sınıf- 
sal tavır alış son tahlilde sanat 
ürününün nesnel anlamını oluştu- 
rur. Sanat ürünü bu bağlamda, 
yaratıcısından bağımsızlaşabilir de. 
Bu bağlamda kendine devrimciyim 
diyen birinin ürününün, yaratıcı- 
sının savunduğu dünya görüşünü 
değil de, başka bir dünya görüşünü 
yansıtması mümkün olduğu gibi, 
küçük burjuva siyasal tavır alışlı 
birinin ürününün nesnel gerçekli- 
gi maddeci biçimde yansıtması da 
olanaklıdır. Bir sanat ürünü, bu 
anlamda, yaratıcısının siyasal tav- 
rı ile değil, öncelikle kendi nesnel 
içeriğiyle değerlendirilir. Ama bu, 
sanatçının siyasal - sınıfsal tavır 
alışını bir kenara atmak ya da ö- 
nemsememek anlamına gelmez. 
Dünya görüşü idealist olan bir sa- 
natçının ürününün nesnel içeriği- 
nin, göreli bağımsızlık temelinde, 
maddeci olması bir noktada rast- 
lansaldır. Biz bu rastlansallığı or- 
tadan kaldırıp sanat pratiğini bi- 
linçli bir eyleme dönüştürmek is- 
tıyorsak bu rastlansallığı aşıp di- 


yalektik maddeci dünya görüşünü 
sanat üertim sürecine kılavuz ya- 
pabilmeliyiz. 

Ama E. D. buna, «dünya görü- 
şü sanat pratiğini belirlerse idea- 
lizm olur» diyerek karşı çıkıyor 
ve tam dâ buna derken kendisi 
idealizme düşüyor. 


E. D.'nin diğer yazarlarında 
da aynı anlayış hüküm sürüyor. 
Onlara da H. Ç, gibi mantık ve 
anlama yanlışlıklarına düşüp duru- 
yor. Yücel Filizler'in, «İnsanlık O- 
nuru İşkenceyi Yenecektir» slo- 
ganını yorumlarken, bu sloganın 
içerdiği anlamları anlayamadığını 


ŞT 


BAZI YARARLI AÇIKLAMALAR 


1 — Ersin Ergün diyor ki: «S. B. saçmalıyor.» Dedi- 
ğine bakılırsa: «S. B.'un hiç de dürüst davrandığı söyle- 
nemez. Çünkü Belge Yayınlarının Yeni Sesler dizisi ön- 
sözü aynen şöyledir. Son günlerde yanlış bir edebiyat an- 
layışı egemen oldu. «70'li ve 80'li yılları» ne zihinsel ne 
de gerçek olarak yaşamayan ya da yaşayamayan kimi ya- 
zarlar.» Burada önsözün tamamını olduğu gibi almaya ge- 
rek duymadım. Amacım bu önsözde «zihinsel» yaşama ol- 
gusunun yeraldığını göstermektir.» 

2 — Ersin Ergün saçmalamıyor. Ne yapıyor? «Önsöz 
aynen şöyle» dedikten sonra bir cümle alıntı yapıp, geri- 
sini alıntılama gereğini duymuyor. Gerisini alıntılasaydı; 
orada «geçtiğimiz dönemin deneyimlerini ve gerçeklerini 
bizzat yaşayanlar tarafından aktaran yapıtlarla» niteleme- 
sini görecekti. Süleyman Bulut, Ersin Ergün'ün saçmala- 
dığını düşünmüyor. Yalnızca alıntılasaydı, bu «bizzat ya- 
şama» nitelemesini görecekti, diyor. 

3 — Ayrıca Süleyman Bulut'un yazısına iyi bakılırsa, 
bu alıntının yapıldığı yerin hemen öncesinde Süleyman 
Bulut'un şöyle dediği görülebilirdi: «Sözkonusu açıklama- 
da, 70'li ve 80'li yıllarda yaşanan toplumsal çatışmaların, 
bu dönemi ne zihinsel ne de gerçek olarak yaşamayan ki- 
mi yazarlar tarafından...» Demek ki, Süleyman Bulut, «Zi- 
hinsel ve gerçek» kavramlarını atlamamış. Yalnızca şuna 
işaret ediyor: böyle denilmesine rağmen, daha sonra «biz- 
zat yaşayanlar» tanımlaması yapılmış ve dizi «bizzat ya- 
şayanlar» mantığı üstüne kurulmuştur. Ersin Ergün saç- 
malamıyor, kabul ama Ersin Ergün, Süleyman Bulut'a di- 
zide «bizzat yaşayan» sanatçıların dışında bir kitabın ya- 
yınlandığını gösterebilir mi? Gösteremez. Bu da demektir 
ki, yayınevi alternatif olarak «bizzat yaşayanları» öner- 


mektedir. 


4 — Ersin Ergün yazımdan bir alıntı yapıyor: «S. B.- 
un Bir Avuç Şiir»e yönelik «a. Devrimci şiir, düşüncenin, 


bir dünya görüşünün değil, .. 


. hayatın şiiridir.» 


5 — Ersin Ergün saçmalamıyor, kabul ama, eksik alın- 
tı yapıyor: Bakın cümlenin aslı şu: «a. Devrimci şiir, bir 
düşüncenin, bir dünya görüşünün değil, hayata belli bir 
dünya görüşüyle bakmanın şiiridir. Yani hayatın şiiridir, 


eninde sonunda.» 


6 — Ersin Ergün'ün alıntısı ile benim söylediklerim 
arasında materyalizm ile idealizm arasındaki fark kadar, 
büyük bir fark var. Ben diyorum ki, evet şiir eninde so- 
nunda hayatın, somut'un şiiridir. Ama nasıl bir hayatın? 
Belli bir dünya görüşüyle kavranan bir hayatın. Tersi 
olabilir mi? Yani hayat hiç belli bir dünya görüşü olma- 
dan kavranabilir mi? Biz böyle birşeyi söyleyebilir miyiz? 


Ama Ergün eksik alıntı 


yapıyor, 


—saçmalıyor demiyo- 


rum— sonra da bizim şiirde, sanatta dünya görüşü iste- 
mediğimizi söylüyor. Bir kere daha tekrarlamak gereğini 
duyuyorum: Bizim eleştirdiğimiz nokta, bir sanat eserinde 
dünya görüşünün kılavuz olarak kullanılarak hayatın an- 
latılması yerine, bizzat dünya görüşünün kendisinin anla- 
tılmasıdır. Eserde, bir dünya görüşünün kılavuzluğunda 
üretilmiş hayatın (somutun) yerini, dünya görüşünün ken- 
disi almışsa, biz bunu eleştiriyoruz. Çünkü sanat dünya 
görüşüne indirgenemez. Hayatın indirgenemediği gibi. 

7 — Süleyman Bulut saçmalıyor olabilir. Ersin Ergün 
öyle söylüyor. Olabilir ama saçmalasa bile, saçmaladığının 
yazdığı kelime ve cümleler üzerinden gidilerek gösteril- 
mesini istemek, sanırım Süleyman Bulut'un doğal bir hak- 
kı: yazmadıklarından dolayı ya da «atlanarak» yapılma- 


malı bu iş. 


8 — Bu polemiği Ersin Ergün beni dürüst olmamakla, 
saçmalamakla suçladığı için yaptım. Süleyman Bulut'un 
«nasıl saçmaladığınıns biraz daha net görülebilmesi için 
yardımcı olmak istedim. Yazısının kişisel olmayan kısım- 
larını ise, çok daha geniş plânda ve ilkeler düzeyinde ya- 
nıtlamak, başka bir yerde tartışmak istiyorum. 


SÜLEYMAN BULUT 


görmek mümkündür. Diğer yandan 
Y. F., «Tasavvuf ruhu» ile uğra- 
şırken konuyu bir anda devrimci 
mücadeleye sıçratıp devrimci ka- 
rarlılık, coşku ve fedakârlığı geliş- 
tiren ve bileyen devrimci değerle- 
rin yanlış bir eleştirisine yönele- 
biliyor. 

E. D.'nin bir diğer yazarı Gür- 
sel Korat da, örneğin «halk» kav- 
ramını eleştirirken, tıpkı H. Ç. ve 
Y. F. gibi zorlama yorumlarda bu- 
lunmakta ve yanlış şeyler söyle- 
mektedir. G. K. «Çünkü halk, a- 
morf varlık, 1970'lerin sonuna ka- 
dar köylü devrimi teorilerinin, hal- 
kı kurtaran stratejilerin, ulusal 
kurtuluş savaşı nidalarının öznesi 
olarak başköşeye kurulmuştu» di- 
yerek bir yandan devrimci müca- 
dele geçmişini bir kalemde kara- 
larken, diğer yandan «halk» kav- 
ramını hiç anlamadığını gösteri- 
yor. «Halk» kavramı siyasal içe- 
rikli bir kavram olup başta işçi sı- 
nıfı olmak üzere demokratik dev- 
rimden çıkarları olan sınıflar bü- 
tünlüğünü anlatmaktadır, «amorf 
varlıksı değil. Ama ortada bir 
amorfluk var ve bu G. K.'ın ken- 
di kafasındaki «amorfluk»tan baş- 
ka birşey değil. Bu amorf anlayı- 
şıyla G. K., aslında, devrimci mü- 
cadeleye yan çizdiğinin bilinicnde 
de değil. 

Belki alçak gönüllülük gerek- 
miyor, ama E. D. bu eksik ve a- 
morf anlayışlarıyla büyük burun- 
Ju olunca, bu, hiç çekilmiyor. Bu 
haliyle E. D. kendi altını aydın- 
latamayan bir lamba olmayı bile 
beceremeyip idealizmin sığ sula- 
rında tüm ışığını kaybederek biz- 
leri bazı yararlı değinmelerinden 
de yoksun bırakacak. 

Bütün bunlar E. D.'nin çizgi- 
sine ilişkin bir çerçeve veriyor sa- 
nıyorum. Süleyman Bulut ve Akif 
Kurtuluş'un Belge Yayınları'na yö- 
nelik eleştirilerinin geri planını 
böylesi yanlış anlayışlar oluşturu- 
yor. 

E. D.'nin «sanat kaygısı (!)» 
ile «devrimci kaygıları» bir yana 
bıraktığını söyleyebilirim, ki <«sa- 
nat kaygıları» da sanat araçları- 
nın dönüştürülüp dönüştürülme- 
mesi kaygısıyla sınırlı olup, bu nok- 
ta onların devrimci kaygılardan u- 
zaklaşmasının çıkış noktasını oluş- 
turuyor. 

Artık bu noktada Süleyman 
Bulut'un Belge Yayınları Yeni 
Sesler dizisine yönelik eleştirileri- 
ne girebiliriz. Çünkü artık bu e- 
leştirilerin düşünsel geri plânını 
biliyoruz. 

S. B. uzunca anlattığım bu 
yanlış anlayışlardan hareketle dev- 
rimci mücadeleye eklemlenen sa- 
nat ürünlerini küçümseyen bir ta- 
vir alış içinde görünüyor. Kuşkusuz 
her sanatsal ürün, hem toplum- 
sal mücadeleyle ilişkisi, hem de 
sanatsal yapısı ve estetiği yönün- 
den bütünlüklü bir eleştiriye tâbi 
tutulmalıdır. S. B.'un yazısında 
böyle bir bütünlük yok. Yeni Ses- 
ler dizisinin kitaplarını tek yönlü 
olarak sadece sanatsal yapıları yö- 
nünden E. D.'nin yanlış sanat an- 
layışı temelinde bir eleştiriye tâbi 
tutmakta ve bu eleştiriyi Yeni Ses- 
ler dizisi ürünlerinin devrimci mü- 
cadeleyle olan ilişkilerini gözardı 
etmekte kullanmaktadır. 

S. B.'un «Yaşanılan - Yazılan» 
başlıklı yazısında sürdürülen tar- 
tışmada dürüst bir tutum izlendi- 
gi de söylenemez. Belge Yayınla- 
rının Yeni Sesler dizisinin kitap- 
larındaki önsözünü alıntısız ola- 


vam 


rak kendi yorumuyla «b. yazıda 
dönemi konu edilen yazarların ö- 
nüne yaşayan/yaşamayan ikilemi 
konmakta ve alternatif olarak 'biz- 
zat yaşayanlar önerilmektedir.» 
şeklinde çarpıtan ve bu çarpıtılmış 
yorumdan hareketle «bizzat yaşa- 
mak... fiziki olayın içinde olmak- 
tır. Pozitivist - ampirist düşünce- 
nin temel dayanaklarından biridir... 
Yaşamayı ‘zihinsel somut çerçe- 
vesinde gördüğümüz zaman 'fiziki' 
sınırlamasından da kurtulmuş o- 
luruz.> şeklinde bir güzel <eleşti- 
ren (!)» S. B.'un hiç de dürüst 
davrandığı söylenemez. Çünkü Bel- 
ge Yayınlarının Yeni Sesler dizisi 
önsözü aynen şöyledir: «Son gün- 
lerde yanlış bir eedbiyat anlayışı 
egemen oldu. «70'li ve 80'li yıl- 
ları» ne zihinsel ne de gerçek ola- 
rak yaşamayan ya da yaşayama- 
yan kimi yazarlar.» Burada önsö- 
zün tamamını olduğu gibi almaya 
gerek duymadım. Amacım bu ön- 
sözde «zihinselp yaşama olgusu- 
nun yeraldığını göstermektedir. Bu 
da gösteriyor ki S. B. dürüst bir 
eleştiri yapmamaktadır. Önce ön- 
sözün kendisini yorumlayıp bu ön- 
sözü bir güzel «pozitivist - ampi- 
riste olmakla eleştirmektedir. Ve 
ardından «yaşamak mı yazmak mı 
ikilemi yanlış» diye belli doğruları 
sıralayıp, Marks'ı örnek göstererek 
«işi bitirmektedir» (0)... Ve ben 
tam bu noktada «Edebiyat Dost- 
ları» adındaki «Dostları» sözcüğü- 
nün çıkarılmasını önermeye hak 
kazanıyorum. 

Belge'nin önsözünde anlatıl- 
mak isteneni anlamak yerine böy- 
lesi çarpıtmalarla bir eleştiri yap- 
mak aslında «edebiyatçılıksla da 
pek bağdaşmıyor. En azından bir 
sanatçı dürüstlüğü beklemeye hak- 
kım olduğunu sanıyorum. 

Aslında Belge'nin önsözündeki 
amaç açıktır. Eleştirilen yazın Ey- 
lülist yazındır. Belge, Eylülist ya- 
zmn karalamalarına karşı kara- 
lananların yazınsal ürünleriyle 
gerçeklerin ortaya koyulmasını a- 
maçlamıştır. Belge'nin yayınladı- 
ğı yazınsal ürünler, ilk elde 12 
Eylül'ün yoğun ve karalayıcı pro- 
pagandaısna yanıt vermeye çalı- 
şan ama bunu yaparken sanatsal 
kaygılar da taşıyan ürünlerdir. 


Ülkemiz yaşayanların az yaz- 
dığı ve yazanların yaşamın içine 
az girdiği bir ülkedir. Böyle bir 
ortamda yaşayanların yazmaya yö- 
nelişini bir olumluluk olarak nite- 
lemek gerekirken, yaşayanların 
yazmasını küçümseyen boş tavır- 
ların anlamsızlığı açıktır. Ülkemiz- 
de yazanların yaşamın içine yö- 
neldiğini görmek ne kadar sevin- 
diriciyse, yaşayanların yazmaya 
yönelişini görmek de o kadar se- 
vindiricidir. «Yaşamak - yazmaks 
ancak bu şekilde bir ikilem olmak- 
tan çıkacaktır. Belgenin Yeni 
Sesler dizisi bü doğrultuda olum- 
lu bir girişim olarak nitelenmeli- 
dir. S. B. konunun bu yanını ge- 
çiştiriyor. 

S. Bun «Edebi Ürün» tanımla- 
masındaki anlayış da başta de- 
gindiğimiz yanlış sanat anlayışı- 
nın bir devamı olarak görünüyor. 
S. B., edebi metnin başarısını oku- 
yucuya «yeniden üretme imkânı» 
vermesiyle ölçüp, klasiklerin bu- 
gün yeniden okunmasını sağlaya- 
nın da bu «imkân»da yattığını ve 
yine edebi metni «var eden» şeyin 
«metin içinde yaşanan toplumsal 
güç ilişki ve çelişkileri» olduğunu 
söylerken; ve «metin içinde de dü- 


şünceyi metnin maddi ilişkileri be- 
lirler» derken ve bu noktada yaza- 
rın kendi düşüncelerini metne sok- 
masına karşı çıkarken sanatı ken- 
di içinde kapalı bir devreye dö- 
nüştürme tehlikesinin doğduğunu 
göremiyor. Sanat ürününü bir ya- 
nıyla kendi sanatsal iç ilişkileriy- 
le ölçmek kuşkusuz zorunlu ama 
tek başına asla yeterli değildir. 
Böyle yapmak eksik bir sanat an- 
layışı içine düşmek anlamına gelir. 

Aslında S. B.'un Yeni Sesler di- 
zisinin ürünlerine ilişkin olarak 
belli sanatsal kaygıları dile getir- 
mesi tek başına eleştirilebilecek 
birşey değil, hatta böyle kaygıla- 
rımızın olması genelde sanatsal ge- 
lişim ve zenginleşme, özelde de 
Belge'nin ürünlerinin yazarları için 
geliştirici bir işlev görebilir. Ama 
sanatsal ve siyasal kaygıları bir 
bütünlük içinde ele almak kay- 
dıyla. S. B.'un konunun siyasal 
yanını geçiştirdiği veya yadsıdığı 
görülüyor, (S. B. ile tam bu nok- 
tada, Ana, Demir Ökçe, Ve Çeli- 
ge Su Verildi, vb. kitaplar konu- 
sunda yollarımız ayrılıyor. Ben bu 
kitapların birçok olumlu işlevinin 
olduğunu düşündüğüm gibi, olum- 
lu devrimci tiplerin temel alındığı 
bu kitapların yaşamı belli bir yö- 
nüyle ve olumluya yönelik olarak 
yansıttığını oda düşünüyorum.) 
Şimdi «siyasetin burda ne işi 
var?» denilemez. Çünkü deyim ye- 
rinde ise “sapına kadar» var. Za- 
ten tartıştığımız Yeni Sesler dizi- 
si kitapları «doğrudan siyasetçi- 
ler»in kendi yaşamlarını yansıtan 
ürünleridir. 

Şimdi bu noktada, bu ürün- 
leri, içinde doğdukları siyasal - 
toplumsal - tarihsel koşullardan 
yalıtmak olanaklı mıdır, sorusunu 
sorabilirim. 

Bir yandan 12 Eylül ve onun 
her düzeydeki zincirlerinden bo- 
şanmış saldırganlığı ve siyasal ka- 
ralamaları, diğer yanda bu saldırı 
ve karalamaların üzerlerinde en 
çok yoğunlaştırıldığı devrimci in- 
sanlar. Bu karşıtlık içinde doğa- 
cak sanatsal ürünlerin ilk elde bu 
karşıtlığın dolaysız yansıtıcıları ve 
Eylül karalamalarına birer yanıt 
olacakları açıktır. Ve zaten bu ü- 
rünlerin yazarları da bunu açıkça 
dile getiriyorlar. 


Bu ürünleri öncelikle bu iş- 
levleriyle ele alıp görmek gerekir. 
Ama bu tutum bu ürünlerin sanat- 
sal düzeyde bir eleştirisinin geçiş- 
tirilmesini gerektirmez. Bu ürün- 
lere yönelik sanatsal kaygıların 
siyasal kaygılar kadar önemli ol- 
duğu açıktır. Sanatsal değerleri 
yönünden, Yeni Sesler'in bu ilk ü- 
rünlerinin, yazarlarının ilk kitap- 
ları olmalarından ileri gelen çe- 
şitli eksiklikleri taşıdığını söyle- 
mek doğallıkla yerinde bir eleşti- 
ri olur. Ama bu ürünlerde doğru 
bir çıkış ve sanatsal anlayış çizgi- 
si olduğunu ve bu çizginin yaşam- 
dan zihinsel veya fiziki olarak ko- 
puk sanat anlayışlarına alternatif 
bir öz taşıdığını da görmek gere- 
kir. Ama kuşkusuz bu alternatif 
anlayış kötü bir sanatsal düzeyde 
«icra» edilirse, ya da kendine uy- 
gun ve bu alternatifin gereksinim- 
lerini karşılayacak sanatsal araç- 
ları geliştiremez veya önceki araç- 
ları kendine uygun olarak dönüş- 
türemezse kendini gerçekleştire- 
mez. Bu tıpkı artı-değerin meta 
satılmadıkca kendini gerçekleştire- 
memesine benzer. 

Bütün bunlar bir bütünlük o- 


luşturuyor. S. B. ve E. D. işte bu 
bütünlüğü kavrayamıyor. Bu bü- 
tünlüğü kendini oluşturan parça- 
lardan birine indirgeyerek eksik ve 
bu noktada da yanlış bir sanat 
anlayışı içinde düşüyor. 

Bu noktada S. B'un «Bir A- 
vuç Şiir»e yönelik eleştirilerine 
geçmeden önce Akif Kurtuluş'un 
E. D.'nın yine bu 12. sayısında yer 
alan «Hangi Alternatif» başlıklı 
yazısına birkaç değinmede bulun- 
mak istiyorum. Akif Kurtuluş, bu 
yazısına, Yeni Sesler dizisinin ki- 
taplarının siyasal özünü boşalta- 
rak, Yeni Sesler dizisini «Cezaevi 
edebiyatı» niteliğiyle sınırlayarak 
başlıyor. A. Kun bu yazısı aslın- 
da üslup olarak da, niyet olarak 
da olumsuz. Yayınevinin tavrını 
«kompleksli ana-baba» tavrına 
benzeterek ne yaptığını sanıyor? 
Bu yolla, A. K., ancak kendisini 
küçültebilir. A. K., bu yazısının 
sonlarına doğru ise kafasını Ayşe 
Hülya'nın «Dövüşenler Konuşacak» 
kitabının arka kapağındaki tanı- 
tım yazısında geçen «eşi Doğan 
Özzümrüt...> cümlesindeki «eşi» 
sözcüğüne takarak «aile» konusun- 
da fetvalar vermeye başlıyor. (A. 
K.'un «aile» konusunda Lenin'in 
yazılarını okumasını tavsiye etmek- 
ten başka yapacak birşey yok.) 

Aslında A. K.'un yazısı, önce- 
likle eleştiri anlayışı konusunda e- 
leştiriye tâbi tutulmalıdır. A. K. 
ilerletici ve dürüst eleştiri yapma- 
yı bilmiyor. Art niyetli bir eleşti- 
ri çizgisi izliyor. Eleştirisi, -bir ya- 
yınevini ve yayın çizgisini kolaycı 
yoldan «mahküm etmek» amacını 
taşıyor. Kendilerine yer bulama- 
yanların, dolu yerleri boşaltmala- 
rı gerekiyor. Sorun da buradan çı- 
kıyor. Sonuçta bu nokta eleştirinin 
biçimini de, özünü de belirliyor. 
Bu nedenle A. K.'un yazısı üzerin- 
de uzunca durmaya gerek duymu- 
yorum. Ayrıca, A. K.'un yazısı te- 
melinde sürdürülecek bir tartış- 
manın sanat hanesine hiçbir şey 
kazandırmayacağını düşünüyorum 
ve bu nedenle de verimsiz bir tar- 
tışmaya satır ayırmanın gereksiz 
olduğuna inanıyorum. 

Şimdi tekrar S. B.'un yazısına, 
«Bir Avuç Şiir»le ilgili eleştiriyi ya- 
nıtlamak için dönebiliriz. S. B.'un 
«Bir Avuç Şiir»e yönelik «a. Dev- 
rimci şiir, bir düşüncenin, bir dün- 
ya görüşünün değil, hayatın 
şiiridir. E. Ergün düşüncenin şii- 
rini yazmaya çalışıyor» o eleşti- 
risine rastlayınca önce şaşırdım. 
S. B.'un böyle bir sonuca nasıl 
ulaştığını anlamak ilk elde müm- 
kün değil Ama sanıyorum, bu 
eleştiri E. D.'nin anlayışının özü- 
nü oluşturan «dünya görüşü sa- 
nata sokulmamalış anlayışının, 
diğer sanat ürünlerine klişe bir 
eleştiri olarak getirilmesi alış- 
kanlığından kaynaklanıyor. Ben 
dünya görüşünün bizzat ürüne 
de doğrudan girebileceğini dü- 
şünüyorum. Örnek mi? Tolstoy'un 
Diriliş'i, Çernişevski'nin Nasıl Yap- 
malrsı (tabii E. D. Nasıl Yapma- 
IW'yı sanattan sayıyorsa, kimbilir 
belki de saymıyordur, ne de olsa 
Çernişevski'nin kitabı neredeyse 
bir dünya görüşünü anlatmayı a- 
maçlayan bir kitap) ve Nazım'ın 
pekçok şiiri. Örneğin sormak isti- 
yorum: Nazım'ın «yaşamak bir a- 
gaç gibi tek ve hür/ve bir orman 
gibi kardeşcesine> dizelerini E. D. 
ve S. B. sanattan saymıyor mu? 
Acaba Nazım bir «dünya görüşü- 
nü> böylesine özlü iki dizeyle ifa- 
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de ettiğinde «sanatsal bir suç (!)» 
mu işlemiş oluyor? 

Aslında «Bir Avuç Şiir»de dü- 
şüncenin şiirinin yazıldığı eleşti- 
risi de yanlış. Çünkü «Bir Avuç 
Şiir» fazlasıyla “hayatın şiiri», A- 
ma belki S. B.'un hayatı başka- 
dır ve bu nedenle benim yaşayıp 
yazdığım hayatı «hayat» sayma- 
maktadır. Bu durumda ben «ha- 
yat» değil «dünya görüşü» yaşa- 
mış olmaktayım. Ama «dünya gö- 
rüşüə olarak yaşanamayacağına 
göre demek ki yaşamamışım... vs. 
vs, Bu kadar eğlence yeter. A- 
macım S. BJjun saçmalığının net 
olarak görülmesi. 


S. B.'un diğer eleştirisi «Bir 
Avuç Şiir»in şiir dünyasının «ba- 
sit ikilemler üstüne kurulu» oldu- 
gu eleştirisi. Eğer 12 Eylül süre- 
cini en uç noktalarında yaşayıp, 
bu süreçte karşıtların ak-kara o- 
larak uç nokatlarda şekillendiğini 
görmeseydim bu eleştiriyi bir nok- 
tada haklı bulabilirdim. Ama «Bir 
Avuç Şiir» böyle bir süreçteki ya- 
şamın şiiri. Bu süreçte «iyiler - 
kötüler», o «düşmanlar - dostlar», 
«devrimciler - hainler», «umut - 
umutsuzluk» vs. türünden net iki- 
lemler yaşadı insanlar. Eylül'ün 
bütün azgınlığıyla teslim almak 
için saldırdığı bir dönemde şiir, bu 
karşıtlıkları ortaya koyarak, iyi- 
nin doğrudan bir savunusunu net 
bir dille yüklenmek durumunda- 
dır. İşte S. B.'un göremediği veya 
anlamak istemediği şey bu. 

Ama «Bir Avuç Şiir» bir ilk 
üründür ve belli eksikleri vardır. 
Bunu biliyorum. Örneğin S. B.'un 
«c.» şıkkında getirdiği eleştiri bu 
anlamda doğru. Ama S. B. bu nok- 
tayı yanlış bir anlayışı savunmak 
için kullandığından ve bu temel- 
de eleştirisinde dürüst olmadığın- 
dan bu eleştirisini ilke düzeyinde 
reddediyorum. Eleştirinin «d.» şık- 
kı için de bunu kısmen söyleyebili- 
rim. «Kısmen» diyorum, çünkü bu 
eleştiri kısmen. doğru. 

Ayrıca şunu da belirtmeliyim: 
E. D.'de yer alan şiirlerin sanat- 
sal yönden «Bir Avuç Şiirsi aştı- 
gı da söylenemez. Kaldı ki pek de 
anlaşılır olmayan bu şiirlerin çiz- 
gisini benimsememe olanak yok. 
Bu şiirlerin «sanat araçlarını dö- 
nüştürme» adına toplumsal pratik- 
ten kopmaya varan bir anlayışın 
ürünleri olduğunu düşünüyorum. 

Son olarak E. D.'nin bu 12. 
sayısının son sayfasındaki «En 
Devrimci Gerçekçi Şairlere Çağrı» 
başlıklı komik yazı üzerine bir not 
düşmeliyim. Bu «en edebiyatçı(!)» 
«dostlarımız (!)>, böylesi gülünç 
yazıların edebiyat dostluğuna pek 
yakışmadığını görmeliler. 

Ve tekrar baştaki tartışmaya 
dönerek son bir not düşmek is- 
tiyorum: «içeriği neolursa olsun 
bir bilinçlilik biçiminin... bir mad- 
di pratiği (sanat üretimini) belir- 
lemesişne o«idealizm» damgasını 
vururken dikkat edin. İçeriğine 
bakmaksızın diyalektik maddeci 
dünya görüşünün sanat pratiğini 
belirlemesini reddetmek insanı i- 
dealizme götürür. Ayrıca, böyle bir 
anlayışla «devrimci teori olmadan 
devrimci pratik olmaz» diyen Le- 
nini de anlayamaz ve ona bile 
«idealist? deme yanlışlığına (ya 
da gafletine) düşebilirsiniz. 

Evet, Edebiyat Dostları kimin 
dostu olacağına karar vermelidir. 
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BİR ÇAY CENNET BİR ÇAY CİNNET 


YER O YER 

SAAT O SAAT 

adınkaç numaranne babanniye annenkim 
şapkalanmış A'dır üç öğün kimlik öğütür 


YER O YER 

SAAT O SAAT 

kalK : adınkaç numaranniye 

surata çarpılacak ismin vardır, gögözünü kakaçıran ismin vardır 


YER O YER 

SAAT O SAAT 

dosyam beni bekler: adınkaç numarankim 

dardır, güneşi katlayıp içime batırırım 

bir biz zamiri vakit kaybetmeden pantolon çıkarır, onlar kelime-öteden beri yok 
bir kendin bağlayabilmemiş ok, bir sorun açılabilmez dilbilimsel parantez içidir 


denizatından düşmüş tahta oğlum-mücahit 
içiçine kokonuşur, paltolar dizilirim dibine duvarın odaya 


bir kork filminde siyah-beyaz, karanlığım 
bir polisiye filmi bu, malüm ve maktülüm 


şuradan şuraya kadar bir 1 

bir 1 oraya kadar, hesap makinalarını bozduran bir 1. O kadar 
kopuşmanın rengi kolaydır. Ötesi çay uzatırlarsa; ya .mazlarsa? 
içiçine tartıştırmalar; sırtımdan duvardibim düşer üşürürüm 


—afedersiniz ben sayın bayalbay neyimdir? 
içerizriz içmeyizyiz —ben bilmeyiz jandarmaya sor 


çay mı dedim? çay demedim mi? birşey mi dedim? 


demokrasilerde çay varmış orada demokratlar çay içermiş 


siz bayım içmeksemezseniz ben biliyorsunuz midem... 
içilir çay oğlum-tahta, bilirim içilmez 

arkaarkana bakabaka mı bilirsin bıraktığına 

salına da gidersin, kasket ve tespih örter 


iyi günlerler bayalbaybay 
düdük çalmayı seven suçlu çocuklar vardır 


bir daha, bir hiç daha hiç bir şey dişlevemeyeceğim 
iyi yalnızlıklar bahanederdin güzel şiirler okur 


senle ben salınmışız, buruntum yürür beni seni yere 
kasket ve keyfiyet sırıtır kelimizi 


belli ki 
şarkının ortasında piyanonun tuşlarında annenin eli 


bir su kumrusu bir kız kalbi kadıköye kadar şarkı söyler 
şarkının ortasında sesinin tellerinde annenin eli 
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